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ZEITSCHRIFT FÜR NEUE MUSIK 


Heft 11 / 25. Jahr, November 1958 


Was sollte Musikkritik leisten? Ernst Krenek 


Unter dem Titel „Zur Sprache gebracht” veröffentlichte Albert Langen— Georg Müller in München Essays 
über Musik, die der Komponist Ernst Krenek zwischen 1925 und 1956 geschrieben hat. Mit freundlicher 
Genehmigung des Verlags entnehmen wir dem lesenswerten Band den Aufsatz über Musikkritik, der 1933 
in der Wiener Musikzeitschrift „23” erschienen war. 


Wie immer man die Funktion der Musik im sozialen Gefüge unserer Zeit sehen mag — sei es, 
daß man ihr die Rolle eines Mittels zuweist, mit dessen Hilfe die Aufmerksamkeit des Menschen 
von der Brüchigkeit eben jenes Gefüges abgelenkt werden soll, oder daß man sich sie überhaupt 
mehr oder minder beziehungslos, autonom und abgelöst vom realen Leben denkt —, so wird 
man jedenfalls hinsichtlich ihrer radikalsten, am weitesten vorgetriebenen Ausformungen kon- 
statieren müssen, daß diese mit einem vorgegebenen, a priori vorhandenen Konsumbedürfnis 
einer nennenswerten Anzahl von Hörern nicht korrespondieren. Immerhin sind aber an der 
vordersten Front der Entwicklung stehende Werke vorhanden, und kein vollsinniger Mensch 
zweifelt an ihrer zentralen Bedeutung für die Musik selbst, mögen sie auch zunächst einen noch 
so geringen Gebrauchs- und Marktwert aufweisen. Je weniger diese Gebilde nun im Bewußtsein 
der Hörer evident sind und je größer die inneren Schwierigkeiten sind, die sie einer solchen 
Bewußtwerdung entgegensetzen, desto wesentlicher muß das erscheinen, was über sie ausgesagt 
wird und wie sie beurteilt werden. Für diese Beurteilung muß aber, mehr noch als für alle anderen 
Erscheinungen, gelten, daß ein reines Geschmacksvotum weder ihnen gerecht werden noch 
irgendeine Verbindlichkeit für sich beanspruchen kann. In einem übersehbaren Kreis mit halb- 
wegs gemeinsamen geistigen Voraussetzungen, mit einer von vorneherein ähnlichen Einstellung 
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und in einer Zeit, wo keine fundamentalen Veränderungen in der zu 
vorgehen, mag die normative Wirkung solcher von stillschweigend anerkannten Autoritäten 
verlautbarten Geschmacksurteile legitim denkbar sein; heute ist sie es keineswegs: einmal, weil 
die Größe der Veränderung, die in der Musik selbst vorgeht (und damit rückwirkend vieles 
früher Gesicherte aufs neue in Frage stellt), einem privaten Geschmacksurteil den für seine 
Bedeutung notwendigen Boden einer haltbaren Konvention und damit jede Verbindlichkeit ent- 
zogen hat; dann aber, weil die Apparatur, mit deren Hilfe Meinungen verbreitet werden, deren 
Urheber gegenüber der Menschenmasse, die sie entgegennimmt, zu einem anonymen, persönlich 
unkontrollierbaren und damit unverantwortlichen Orakel gemacht hat. 


Aus dem Zusammenwirken dieser Faktoren ergibt sich, daß eine Beurteilung von Kunst, die 


Anspruch auf gültige Aussagen erhebt, sich von rein atmosphärischen Stimmungsberichten fern- 
zuhalten und auf die Untersuchung der Musik zu konzentrieren hätte. Abgesehen davon, daß 
eine solche Untersuchung darum wenig beliebt ist und selten angetroffen wird, weil sie erhebliche 
Kenntnisse und eine andere als bloß journalistische Begabung voraussetzt, wird sie auch deshalb 
wenig geschätzt, weil man das Handwerkliche der Kunst als selbstverständliche und fast peinliche 
Zugabe zum schöpferischen Daimonion zu betrachten sich gewöhnt hat, um sich in dessen inter- 
essante, aber nebulose Abgründe mit jener üblen psychologischen Neugier zu vertiefen, die man 
beim Leser erst hervorruft, da sie bequemer zu befriedigen ist, und dann mit falschem Bedauern 


voraussetzt. Die Feststellung, daß etwas gut „gemacht“ sei, grenzt meist schon an eine Herab- 


setzung und pflegt den Verdacht erregen zu sollen, daß über der Mache das irrationale, aber 
desto begrüßenswertere „seelische” Moment zu kurz gekommen sei. Nun ist genugsam nach- 
gewiesen worden, nicht zuletzt durch die Schriften von Ernst Kurth, daß die psychischen Kräfte, 
die das musikalische Geschehen selbstverständlich genauso in Gang setzen und speisen wie jede 
andere geistige Tätigkeit des Menschen, in der musikalischen Materie selbst völlig gebunden, 
außerhalb ihrer nicht faßbar und nicht definierbar sind, worin eben die Besonderheit des Musika- 
lischen begründet ist. Alles, was zu Musik gesagt werden kann, muß, wenn es nicht unmittelbar 
ihre sinnliche Erscheinungsform: den hörbaren Klang, beziehungsweise seine graphische Auf- 
zeichnung im Notenbild, betrifft, notwendigerweise metaphorisch, vergleichsmäßig und periphe- 
risch bleiben. Daß solche umschreibenden, vergleichsweisen Darstellungen um so problematischer 
sein müssen, je weniger die Beschaffenheit des Verglichenen, nämlich des musikalischen Stoffs, 
sichergestellt ist, liegt auf der Hand. Darum müßte die Beurteilung von Musik, insbesondere in 
der Gegenwart, in der gerade die Organisation des musikalischen Materials grundlegende Ver- 
änderungen durchmacht, sich ganz besonders streng und vorsichtig zugleich eben diesen realen 
Erscheinungsformen von Musik zuwenden und ihre kritischen Maßstäbe mehr denn je der imma- 
nenten Gesetzlichkeit des Materials zu entnehmen suchen, statt sie aus unverbindlichen Wunsch- 
systemen welcher Art immer abzuleiten. 


Die besondere Schwierigkeit liegt nun darin, daß eben der Zustand der Veränderung aller Grund- 


lagen musikalischer Gestaltung die schematische Anwendung akademischer Regelhaftigkeit aus- 
schließt, wie sie vielleicht zu anderen Zeiten mit:mehr Berechtigung möglich war. Mehr denn je 
wird es heute darauf ankommen, die Gesetzmäßigkeit des musikalischen Geschehens jeweils aus 
den Voraussetzungen des einzelnen Werkes abzuleiten, also-das Gesetz aufzuzeigen, „nach dem 
es angetreten”. Nicht die Erfüllung oder Nichterfüllung eines überlieferten Schemas ist zu kon- 
trollieren, sondern die Lebendigkeit, Besonderheit, Erscheinungsfülle und -dichte, der Reichtum 
eines künstlerischen Organismus an Gedanken, deren Beziehungen und Verknüpfungen (oder 


sein Mangel an solchen Eigenschaften) jeweils aus seinen eigenen Bedingungen heraus zu unter- 
suchen, kundgemachter Anspruch und wirkliche Leistung, gestellte Aufgabe und dargebotene 


Lösung zu vergleichen, die Funktion der Teile in bezug auf das Ganze festzustellen, weniger 
ihre Entsprechung oder Nichtentsprechung gegenüber kaum mehr anwendbaren Schemen; mit 
anderen Worten: mehr Analyse als Werturteil. Dabei wäre aufs strengste der Verdacht zu ver- 
meiden, als sei der Beurteiler im Besitz eines Arsenals von definitiven Meterstäben, die man bloß 
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anzulegen braucht, um alles Wissenswerte zu eruieren. Denn daß es keinen solchen, für alle 
Zeiten und Erscheinungen gültigen Kanon geben kann, ist längst erwiesen, ohne daß diese 
Erkenntnis zu einem ästhetischen Indifferentismus führen muß. Einem solchen aber entgeht der 
Beurteiler eben dann am sichersten, wenn er seine Urteile streng an die konkreten Gegebenheiten 
des Werkes anschließt, wobei in den Schlüssen, die er daraus zieht, hinreichender Spielraum für 
die Dokumentation seiner persönlichen und besonderen Auswahl der Kriterien verbleibt. So 
wird es auch über die angeführten Elemente eines Kunstwerks gewiß lebhafte und vielleicht 
ergebnislose Diskussionen geben, aber insofern sie sich auf Dinge beziehen, die in der klang- 
lichen Erscheinungsform des Werkes restlos und kontrollierbar enthalten sind, mögen sie frucht- 
barer sein als Setzung und Entgegensetzung inappellabler Geschmacks- und Werturteile, die nur 
zu einem Streit um des Kaisers Bart führen kann. Daneben wäre auch eine entwicklungsgeschicht- 
liche Einordnung der Werke innerhalb des Schaffens ihrer Autoren wie auch in den ununter- 
brochenen Stilwandlungsprozeß vorzunehmen, wobei das heute besonders bei sogenannten 
gründlichen Kritikern beliebte Aufsuchen rein äußerlicher Ähnlichkeiten als wertlos und irre- 
führend zu vermeiden und statt dessen der Versuch geschichtsphilosophischer Deutung anzu- 
streben wäre. Eine so geartete analytische Beurteilung von Musik wäre als Ergänzung der Repro- 
duktion zu werten und hätte als solche gegenüber einem ins Unbekannte vorstoßenden Schaffen 
eine wesentlichere und dankenswertere Aufgabe zu erfüllen als inhaltsloses Lob oder kein reales 
Ziel treffender, weil falsch angesetzter Tadel. 


Daß sich die Tageskritik zumeist in solchen Spielarten von Lob und Tadel erschöpft, hat seinen 
Grund aber nicht nur darin, daß die meisten mit ihr betrauten Personen weder ihrer Begabung 
noch ihrer Vorbildung nach zu etwas anderem als zu sachlich unkontrollierbarer Parteinahme 
gegenüber dem Kunstwerk befähigt sind, sondern auch in der sozialen Funktion der Kritik, die 
ihr durch den Charakter des Apparates aufgedrängt wird, der sie an die Öffentlichkeit bringt. 
Ist die Kunst eine Ware geworden, deren Umsatz sich nach dem Tauschwert ihrer Produkte 
richtet, und hängt dieser wieder von deren Gebrauchswert ab, so wird dieser Gebrauchswert 
infolge einer eigentümlichen Fiktion in hohem Grade von der Kritik bestimmt. Eine Fiktion liegt 
darum vor, weil sowohl das Publikum, das für die Ware zahlen soll, als auch die Interpreten, 
. die sie losschlagen, von der Unverbindlichkeit des kritischen Urteils völlig durchdrungen sind. 
Diese Überzeugung geht so weit, daß sie gelegentlich sogar von Kritikern, die auf einem durch 
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Fahrlässigkeit oder Korruption erfolgten Fehlurteil ertappt werden, als Waffe gegen ihre An 


greifer verwendet wird, indem sie sich damit verteidigen, daß sie ohnedies von niemandem ernst 


genommen werden. Auf die Eigenart des Berufsethos, das aus solchen Erwägungen spricht, sei 
hier nur hingewiesen — es bleibt jedenfalls die Tatsache bestehen, daß das Publikum sich nicht 
einmal auf die erhabensten Schriftgelehrten verläßt, während die Interpreten, obgleich sie deren 
faktische Machtlosigkeit gegenüber Werk und Publikum ebenso gut einsehen, aus reiner Angst 
vor „schlechter Presse” (der sie nun plötzlich, wenn es sie selbst angeht, doch wieder Wirkung 
einräumen) vor getadelten Werken kopfscheu werden. Gegen diese Entwertung der kritischen 
Meinung durch die Einordnung des publizistischen Apparats in den Kommerz sind auch mit 
bestem Willen und hohen Fähigkeiten begabte Beurteiler, wie man sie da und dort antrifft, 
machtlos, nicht etwa, weil ihnen eine zweifelhafte Moralität aufgezwungen wird, was wohl selten 
genug vorkommt, sondern weil ihre Leser durch den Charakter der Tageszeitung automatisch 
in erster Linie auf den Propagandawert hingelenkt werden, den eine Meinung für ihr Objekt 
darstellt. 


Es sei zugegeben, daß die von uns hier geforderte, analytisch die Reproduktion ergänzende Form 
der Beurteilung von Musik nicht ohne umfänglichen Apparat auskommen könnte und daher im 
Journalbetrieb vielleicht schwer unterzubringen wäre. Die Musikkritik würde aber auch nur an 
Autorität gewinnen, wenn sie es nicht nötig hätte, sich an jedes belanglose Tagesereignis, das 
um seine Kursnotiz auf dem Aufführungsmarkt bemüht ist, anzuhängen, und in einer wür- 
digeren Weise wirksam sein könnte, statt im Gedränge der Tageszeitung, zwischen Sensation 
und bezahlter Reklame, das Amt einer obskuren Feme anonymer Schnellrichter zu verwalten. 


Briefe aus vier Jahrzehnten Arnold Schönberg 


Im Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, erschien eine Auswahl von Briefen, die Schönberg zwischen 1910 und 1951 
geschrieben hat. Die Sammlung gab der vor einigen Wochen in London verstorbene Musikschriftsteller Erwin 
Stein heraus. Mit freundlicher Genehmigung des Verlages veröffentlichen wir sieben dieser hochinteressanten 
Briefe, 


An den Direktor der Universal Edition in Wien 
Wien, 7. III. 1910 
Verehrter Herr Direktor Hertzka, 


Aber ich wollte Ihnen noch etwas anderes sagen. 
Sie wissen, daß ich male. Aber Sie wissen nicht, 
daß meine Arbeiten von Sachverständigen sehr 
gelobt werden. Ich soll auch nächstes Jahr aus- 


durch die Dazwischenkunft Schrekers kam ich 
nicht dazu, noch eine Sache mit Ihnen zu be= 
sprechen. 


Ich möchte Sie nämlich ersuchen, mir womöglich 
irgendeine Arbeit (Revision, Klavierauszug oder 
dergl.) für die Universal Edition zu geben, da ich 
genötigt bin, mein Einkommen irgendwie zu ver= 
größern. Sie wissen ich habe heuer wenig Stunden. 


Mein Einkommen hat sich verringert, meine Aus= 
gaben haben sich erhöht. Ich muß da etwas tun. 
Aus dem Verlag werde ich doch, wie es scheint, 
nicht sehr bald etwas bekommen. Vor allem aber 
brauche ich jetzt sehr dringend Geld. Ich denke Sie 
werden schon irgendeine Arbeit für mich finden 
(eventuell Instrumentation?). 
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stellen. Und da denke ich, vielleicht könnten Sie 
bekannte Mäzene veranlassen, mir Bilder ab= 
zukaufen oder sich von mir malen zu lassen. Ich 
bin gerne bereit, Ihnen ein Probebild zu machen. 
Ich möchte Sie unentgeltlich malen, wenn Sie mir 
zusichern, daß Sie mir dann Aufträge verschaffen. 
Nur dürfen Sie den Leuten nicht sagen, daß ihnen 
meine Bilder gefallen werden. Sondern Sie müssen 
ihnen begreiflich machen, daß ihnen meine Bilder 
gefallen müssen, weil sie von Fachautoritäten ge= 
lobt wurden; und vor allem aber, daß es doch 
viel interessanter ist, von einem Musiker meines 
Rufes gemalt zu werden oder ein Bild zu besitzen, 
als von irgendeinem Kunsthandwerker, dessen 
Namen in 20 Jahren kein Mensch mehr kennt, 


Igor Strawinsky in Donaueschingen 
Links: Prinz Max zu Fürstenberg 


während meiner schon heute der Musikgeschichte 
angehört. Ich verlange für ein Porträt in Lebens= 
größe zwei bis sechs Sitzungen und 200 bis 400 
Kronen. Das ist doch sehr billig, wenn man be= 
denkt, daß man für diese Bilder in 20 Jahren 
das Zehnfache und 40 Jahren das Hundertfache be= 
zahlen wird. Das wissen Sie wohl selbst, und ich 
hoffe, Sie machen über eine so ernste Sache keine 
schlechten Witze, sondern nehmen sie so ernst wie 
sie ist. 

Ich bin also wie gesagt bereit, Ihr Porträt als 
Probebild unentgeltlich zu malen, wenn Sie mir 
zusichern, daß ich daraufhin Aufträge erhalte. 
Allerdings aber: darauf lasseich mich nicht ein, daß 
der Ankauf eines Bildes davon abhängt, ob es 
dem Besteller gefällt. Der Besteller weiß, wer malt; 
er muß auch wissen, daß er nichts davon ver= 
steht, daß aber das Bild Kunstwert oder minde= 
stens historischen Wert hat. 

Ich wäre Ihnen sehr dankbar, wenn Sie mir in 
dieser Hinsicht helfen wollten und glaube, Sie 
würden sich nicht nur um mich ein Verdienst er= 
werben, wenn Sie darin nicht wienerisch, sondern 
großzügig: weltbürgerisch denken wollten. 


An einen heute unbekannten Adressaten 
Berlin, 22. IV. 1914 


Sehr geehrter Herr, 
Ihrer Aufforderung, zu Richard Strauss’ 50. Ge= 
burtstag etwas zu schreiben, kann ich leider nicht 
entsprechen. 
Herr Strauss hat in einem Brief an Frau Mahler 
' (in Angelegenheit der Mahler-Stiftung) über mich 
folgendes geschrieben: 

„Dem armen Schönberg kann heute nur der Irren= 
arzt helfen...“ 


„Ich glaube, er täte besser Schnee zu schaufeln, als 
Notenpapier zu bekritzeln... .” 


Ich meine, die Auffassung, die nicht nur ich, son= 
dern jedermann nach solchen Äußerungen von 
Herrn Strauss’ menschlicher (denn das ist Neid 
gegen einen „Konkurrenten“) und künstlerischer 
Persönlichkeit (denn das ist eine „gesangsthema-= 
artige“ Banalität) haben kann, ist nicht geeignet, 
der Welt zur Feier seines 50. Geburtstages ver= 
kündet zu werden. 

Ich habe nicht die Absicht, Herrn Strauss „mora= 
lisch” zu schädigen... Künstlerisch interessiert 
er mich heute gar nicht, und was ich seinerzeit 
von ihm gelernt hätte, habe ich, Gottseidank, miß= 
verstanden. 

Ich kann nicht leugnen, daß ich, in dem Bedürfnis 
zu verehren, diesem Mißverstehen oft genug 
energisch nachhelfen mußte. Daß ich mir Mühe 
geben mußte, in den Helden- und Zarathustra= 
themen das zu verkennen, was die Gesangsthemen 
und die Mahlerstiftungsbriefe unverhüllt aus= 
plaudern. Ich mag nicht leugnen, daß ich unter 
anderen Umständen gerne weiter in diesem Miß= 
verständnis verblieben wäre und — unbewußt, 
instinktmäßig meine Pflicht tuend — aus einem 
anderen Grunde abgelehnt hätte, über Strauss zu 
schreiben. Ich kann aber doch nicht unerwähnt 
lassen, daß ich Strauss, seit ich Mahler verstehe 
(und ich begreife nicht, wie ein anderer anders 
kann), innerlich abgelehnt habe. Daß ich, den nie 
„Konkurrenzneid” leiten wird, keinen Anlaß 
habe, gegen Strauss öffentlich aufzutreten, wer- 
den Sie verstehen. Daß ich nicht zu feige dazu bin, 
müssen Sie mir glauben, denn zu diesem Zweck 
ermächtige ich Sie, diesen Brief in jedem Ihnen 
geeigneten Zeitpunkt nach Ihrem Gutdünken zu 
veröffentlichen; dann aber wirklich; nicht auszugs= 
weise, 
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Donaueschingen 1958 


Karlheinz Stockhausen probt seine „Gruppen für drei Orchester”. 
Auf dem Mittelbild im Gespräch mit Hans Rosbaud 


An einen holländischen Mäzen 


Traunkirchen, 9. VII. 1923. 


Lieber verehrter Herr Boissevain, 


ich habe persönlich von Ihnen schon manchen 
Freundschaftsbeweis empfangen und bin doch 
etwas zaghaft, wenn ich Sie heute um einen neuen 
angehen will. Noch dazu handelt es sich diesmal 
um eine Geldunterstützung. Und zwar für meinen 
ehemaligen Schüler und Freund Dr. Anton von 
Webern. Er befindet sich in bitterster Not. Als 
Vater von vier Kindern sieht er sich stets im Som= 
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mer, wo die Privatstunden aufhören, ohne jedes 
Einkommen, ohne jede Aussicht, etwas zu ver= 
dienen. Früher hat sich öfters Auslandshilfe ge= 
funden. Aber jetzt, bei der immer größer werden= 
den Teuerung, reichen die Beträge, die er bekommt, 
schon lange kaum mehr für den vierten Teil dessen, 
was ihm fehlt. Da ich selbst sehr wenig reiche 
Bekannte habe, bin ich ihm selbst schon wieder- 
holt mit größeren Beträgen (die meine Verhältnisse 
weit übersteigen) beigesprungen. Ich könnte zus 
nächst kaum weiter gehen. Und meine auch, daß 
meine Kräfte nicht dazu reichen. er 


Sie kennen Webern; Sie wissen, daß er ein außer- 
ordentliches Kompositionstalent ist. Ich muß ihn 
Ihnen nicht erst vorstellen. Sie haben gewiß ein 
Gefühl für bemerkenswerte Menschen und wer= 
den längst gefühlt haben, daß auch dieser einer 
ist: Helfen Sie ihn zu erhalten! Vielleicht können 
Sie durch eine Sammlung eine Summe aufbringen, 
die ihn für einige Zeit aller Sorgen enthebt: ich 
kenne das aus eigener Erfahrung nur allzu gut, 
wie wohl es tut, wenn auch nur für kurze Zeit 
wieder freier atmen zu können. Ich weiß, daß ich 
an Ihr gutes Herz nicht vergebens appelliere. 


An den Geiger Rudolf Kolisch 
Berlin, 27. VII. 1932 
Lieber Rudi, 8, 


ich will Dir schon solange antworten und das 
Papier hiezu liegt schon einige Tage eingespannt 
in der Schreibmaschine. Aber ich bin bei einer sehr 
zeitraubenden, wenn auch mein Interesse sehr 
beanspruchenden Beschäftigung: ich sammle und 
ordne mein schriftstellerisches Werk. Du würdest 
staunen, wieviel es ist... 


Die Reihe meines Streichquartetts Nr. 3 hast Du 
richtig (bis auf eine Kleinigkeit: der 2. Nachsatz 
lautet: 6. Ton cis, 7. gis) herausgefunden. Das muß 
eine sehr große Mühe gewesen sein, und ich glaube 
nicht, daß ich die Geduld dazu aufbrächte. Glaubst 
Du denn, daß man einen Nutzen davon hat, wenn 
man das weiß? Ich kann es mir nicht recht vor- 
stellen. Nach meiner Überzeugung kann es ja für 
einen Komponisten, der sich in der Benützung 
der Reihen noch nicht gut auskennt, eine An= 
regung sein, wie er verfahren kann, ein rein hand= 
werklicher Hinweis auf die Möglichkeit, aus den 
Reihen zu schöpfen. Aber die ästhetischen Quali= 
täten erschließen sich von da aus nicht, oder höch= 
stens nebenbei. Ich kann nicht oft genug davor 
warnen, diese Analysen zu überschätzen, da sie ja 
doch nur zu dem führen, was ich immer bekämpft 
habe: zur Erkenntnis, wie es gemacht ist; während 
ich immer erkennen geholfen habe: was es ist! 
Ich habe das dem Wiesengrund schon wiederholt 
begreiflich zu machen versucht, und auch dem Berg 
und dem Webern. Aber sie glauben mir das nicht. 
Ich kann es nicht oft genug sagen: meine Werke 
sind Zwölfton-Kompositionen, nicht Zwölfton= 
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Kompositionen: hier verwechselt man mich wieder 
mit Hauer, dem die Komposition erst in zweiter 
Linie wichtig ist. : 

Ich weiß selbstverständlich und vergesse es nie, 
daß Du über solche Untersuchungen nie aufhörst, 
mit dem mitzuleben, womit Deine Beziehung zu 
dieser Musik ja begonnen hat: mit ihrer geistigen, 
klanglichen, musikalischen Substanz. Trotzdem 
kann ich nicht anders, als mich gegen eine solche 
Analyse aussprechen, da ich das ja immer getan 
habe. Z. B. in der Harmonielehre. Für mich kommt 
als Analyse nur eine solche in Betracht, die den 
Gedanken heraushebt und seine Darstellung und 
Durchführung zeigt. Selbstverständlich wird man 
hiebei auch artistische Feinheiten nicht zu über- 
sehen haben. 

Du wirst Dich wundern, daß ich darüber so aus= 
führlich ‘rede. Aber, obwohl ich mich einer ge= 
sunden konstruktiven Grundlage einer Kompo-= 
sition auch dort nicht schäme, wo ich sie bewußt 
hergestellt habe, wo sie also weniger gut ist, als 
wo sie instruktives Ergebnis und unbewußt er= 
zeugt ist, mag ich doch nicht wegen des bißchen 
Reihenkombination für einen Konstrukteur gelten, 
weil das zu wenig Gegenleistung meinerseits be= 
deutete. Ich glaube für diesen Titel mehr leisten 
zu sollen und bin allerdings der Meinung, daß ich 
weitgehende Ansprüche zu erfüllen vermag, die 
von Berechtigten an mich erhoben werden. 


An den Herausgeber des Listen Magazine 

24.1. 1946 
Ich bin mit Ihnen wegen Furtwängler einer Mei- 
nung. Ich bin gewiß, daß er niemals ein Nazi war. 
Er war einer der altmodischen Deutschnationalen 
aus der Zeit Turnvater Jahns, als man wegen 
jener westlichen Staaten, die mit Napoleon gingen, 
national war. Das ist mehr eine Sache von Studen= 


'tennationalismus und ist sehr verschieden von 


dem zur Zeit Bismarcks und später, als Deutsch= 
land nicht Verteidiger, sondern Angreifer war. 
Auch bin ich gewiß, daß er kein Antis-Semit war — 
oder wenigstens nicht mehr als jeder Nicht-Jude. 
Und er ist s’cherlich ein besserer Musiker als alle 
diese Toscaninis, Ormandis, Koussevitzkys und der 
ganze Rest. Er ist ein wirkliches Talent, und er 


liebt die Musik. 


An einen Musikliebhaber 


Los Angeles, 26. I. 1949 
Mr. G. F. Stegmann 
Dept. of Chemistry 
University Stellenbosch 


Die Situation der Musik gleicht in mancher Hin- 
sicht der vor dem ersten Weltkrieg. So wie damals 
sind diesmal einige Nationen vom Wettbewerb 
ausgeschlossen gewesen, und die jüngeren Leute, 
die in der Armee und im Feld waren, hatten keine 


Zeit, Musik auszuüben, etwas zu lernen und zu 
komponieren, 

Nach dem ersten Weltkrieg waren besonders die 
Deutschen weit zurückgeblieben, und die Fran= 
zosen, Amerikaner, Italiener hatten die Gelegen- 
heit, ihre Musik zu propagieren, benützt, während 
die Deutschen auf Deutschland und Österreich 
beschränkt blieben. 


Dieses Mal haben außer Deutschland auch Frank= 
reich und Italien in gleicher Weise gelitten; so war 
nur Amerika verhältnismäßig ungebunden. Ame- 
rika meint nun, daß seine Zeit gekommen sei, die 
Vorherrschaft in der Musik zu gewinnen. Die Ein= 
stellung der Amerikaner ist immer auf Massen= 
produktion gerichtet, und sie versuchen jetzt das= 
selbe mit der Musik — Musik „am laufenden 
Band“ zu erzeugen. Man ist erstaunt, wenn man 
die Verzeichnisse amerikanischer Komponisten 
liest, und ist erstaunt über ihre Produktivität. Da 
gibt es viele, die schon viele Symphonien ge= 
schrieben haben, und manchmal, wenn ein Kom= 
ponist seine 5. Symphonie ankündigt, möchte man 
zweifeln, ob er schon seine erste, zweite, dritte und 
vierte geschrieben hat. 

Ihre Kompositionstechnik leidet unter dem Mangel 
an Vorbildung. Wir in Europa hatten wenigstens 
ein Jahr Harmonielehre zu studieren, zwei Jahre 
Kontrapunkt, und für wenigstens drei Jahre, wenn 
nicht mehr, war ein gründliches Studium der 
Formen vorgesehen. Hier glauben sie, sie können 
es in drei Jahren schaffen, was aber nicht wahr 
ist. Es gibt große Talente unter ihnen, sie sind 
sehr geschickt und lernen leicht, mehr jedoch von 
Theor’en und Vorlesungen als von den Beispielen 
der Meister. 

Eines der großen Hindernisse, das reicherer Entfal= 
tung entgegensteht, sind die Vorbilder, die sie imi- 
tieren. Es wäre nicht so schlecht, Strawinsky oder 
Bartök oder Hindemith nachzuahmen, aber schlim= 
mer ist, daß sie von einer Frau russisch=franzö= 
sischer Abkunft, die reaktionär ist und auf viele 
Komponisten einen großen Enfluß hat, unterrichtet 
worden sind. Man kann nur wünschen, daß dieser 
Einfluß gebrochen und den wirklichen Talenten 
unter den Amerikanern erlaubt werde, sich un= 
behindert zu entfalten. 

Was nun meine eigene Situation betrifft, kon= 
statiere ich mit Vergnügen, daß die Methode mit 
12 Tönen zu komponieren beträchtliche Verbrei= 
tung gewonnen hat. Es gibt in Südamerika, und in 
Europa, und in anderen Ländern viele Kompo-= 
nisten, die diese Methode anwenden, anscheinend 
mit wachsendem Erfolg. 

Mr. Humphrey Searle, ein Engländer, denkt daran, 
eine internationale Gesellschaft von Zwölfton= 
Komponisten zu gründen. Ich habe keine Ahnung, 
ob er Erfolg haben wird oder ob die Idee gut ist. 
Aber es ist immerhin bezeichnend, daß diese Art, 
Zusammenhang in einem Tonstück herzustellen, 
Verbreitung gewonnen hat. Dies scheint mir der 
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stärkste Anreiz, die Methode zu verwenden: daß 
von Anbeginn, zu einem gewissen Grad, Zu= 
sammenhang gewährleistet ist. Keine andere Me- 
thode bietet einen solchen Vorteil. Die Art der 
Tonalität, die heute vorgezogen wird, welche aller= 
lei unzusammenhängende Dissonanzen verwendet 
und ohne jeden Grund zu einem Dur- oder Moll= 
dreiklang zurückkehrt, dort für eine Zeit verweilt 
und vermeint, daß dies dann die Tonart des Stückes 
sei, diese Art der Tonalität, scheint mir zum Unter= 
gang bestimmt. Ich kann nicht glauben, daß das 
sehr lange dauern wird. 


Ich hoffe, daß ich Ihre Frage nach meiner Meinung. 


über den gegenwärtigen Zustand der Musik zu= 
friedenstellend beantwortet habe. 

Darf ich noch hinzufügen: ich glaube, daß die 
Musik, wenn sich die reaktionäre Bewegung ver= 
laufen hat, zur Komposition mit ı2 Tönen zu= 
rückkehren wird. Es wird wahrscheinlich ver- 
schiedene Versuche geben, durch diese Methode 
den Zusammenhang zu fördern, aber ich hoffe, die 
Nachfolger werden nicht vergessen, daß es nicht 
nur ı2 Töne sind, sondern daß der Akzent auf 
dem Wort „Komponieren“ liegt. 


Dankschreiben an die Gratulanten 
zum 75. Geburtstag 


Los Angeles, 16. September 1949 
Erst nach dem Tode anerkannt werden .. .! 


Ich habe in diesen Tagen viel persönliche Anerken= 
nung gefunden, worüber ich mich sehr gefreut 
habe, weil sie mir die Achtung meiner Freunde und 
anderer Wohlgesinnter bezeugt. 


Andrerseits aber habe ich mich seit vielen Jahren 
damit abgefunden, daß ich auf volles und liebe- 
volles Verständnis für mein Werk, für das also, 


Hindemiths neues Öktett 


Paul Hindemith hat 1957/58 — vollendet in Blonay 
am 16. Februar — ein Oktett geschrieben und seiner 
Kammermusik ein Werk in einer Besetzung an- 
gegliedert, für die er bisher noch nicht komponiert 
hatte: Violine, 2 Violen, Cello, Kontrabaß, Klari= 
nette, Fagott und Horn. Im Prinzip die gleiche Be- 
setzung wie bei Beethoven und Schubert, neu ist 
nur die zweite Bratsche. 

Die Kammermusik für Streicher und Bläser ohne 
Klavier des ausgehenden 18. und des 19. Jahr- 
hunderts ist aus der Serenadenmusik heraus- 
gewachsen. Aus der Freilichtmusik wurde Konzert- 


saalmusik, aus dem Ständchen und der Tafel 
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was ich musikalisch zu sagen habe, bei meinen Leb- 
zeiten nicht rechnen darf. Wohl weiß ich, daß 
mancher meiner Freunde sich in meine Ausdrucks= 
weise bereits eingelebt hat und mit meinen Ge= 
danken vertraut worden ist. Solche mögen es dann 
sein, die erfüllen, was ich vor genau siebenund= 
dreißig Jahren in einem Aphorismus voraussagte: 
„Die zweite Hälfte dieses Jahrhunderts wird durch 
Überschätzung schlecht machen, was die erste Hälfte 
durch Unterschätzung gut gelassen hat an mir.” 


Ich bin etwas beschämt über all diese Lobpreisun- 
gen. Aber ich sehe dennoch auch etwas Ermuti= 
gendes darin. Nämlich: Ist es denn so. selbst= 


verständlich, daß man trotz dem Widerstand der . 
ganzen Welt nicht aufgibt, sondern fortfährt auf- 


zuschreiben, was man produziert? 


Ich weiß nicht, wie Große darüber gedacht haben. 
Mozart und Schubert waren jung genug, dieser 
Frage nicht näher treten zu müssen. Aber Beet= 
hoven, wenn Grillparzer dieNeunte konfus nannte, 
oder Wagner, wenn der Bayreuther Plan zu ver- 
sagen drohte, oder Mahler, wenn alle ihn trivial 
fanden — wie konnten diese weiterschreiben? 


Ich weiß nur eine Antwort: sie hatten Dinge 
zu sagen, die gesagt werden mußten. Ich wurde 
einmal beim Militär gefragt, ob ich wirklich dieser 
Komponist A.S. bin. „Einer hat es sein müssen”, 
sagte ich, „keiner hat es sein wollen, so habe ich 
mich dazu hergegeben.” 

Vielleicht mußte auch ich Dinge sagen, unpopulär 
anscheinend, die gesagt werden mußten. 


Und nun bitte ich Sie alle, die Sie mir mit Ihren 
Glückwünschen und Ehrungen wirkliche Freude 
bereitet haben, dies anzunehmen als einen Ver= 
such, meine Dankbarkeit auszudrücken. 


ö 2 ul I 
Vielen herzlichen Dank! Annold’Schönberg 


Karl H. Wörner 


musik wurde Kammermusik für Liebhaber und 
Kammermusik für den Konzertsaal. Noch bei 
Mozart ist die Besetzung mehr zufällig als durch 
künstlerische Intention bestimmt. Das erste Werk, 
das Geschichte machte — weniger durch seine künst= 
lerische Bedeutung als durch die Beliebtheit, der es 
sich erfreute —, ist Beethovens Septett op. 20 von 
1798/99. ‘= 

Mit dem Auftrag, den Schubert ein Vierteljahr- 
hundert später erhielt, war die Anweisung ver= 
bunden: „genau wie das Septett Beethovens“. Nun 
— Schubert hat sich nicht schlecht aus der Affäre 


gezogen: er nahm eine zweite Geige hinzu,undaus 


dem Septett wurde ein Oktett, ein berühmt ge- 
wordenes Oktett, noch im Geist des alten Diver= 
timento und doch wieder, wie schon bei Beethoven, 
weit darüber hinaus wachsend, .ein romantischer 


Schubert. \ 
Hindemiths Oktett hat fünf Sätze: 

I. Satz 

Breit (15 Takte) — Mäßig schnell (265 Takte) 
Il. Satz 

Varianten. Mäßig bewegt (89 Takte) 


III. Satz 
Langsam (116 Takte) 


IV. Satz 
Sehr lebhaft (165 Takte) 


V. Satz 
Fuge und drei altmodische Tänze: Walzer, Rondo, 
Galopp (281 Takte) 


Dem Hauptteil „Mäßig schnell“ des ersten Satzes 
vorangestellt ist eine Einleitung („Breit“) im Cha= 
rakter des Grave der französischen Ouvertüren= 
form (Lully-Ouvertüre) mit den typischen punk- 
tierten Vierteln, den akzentuierten Zweiunddrei= 
ßigsteln, dem spannungserfüllten festlichen Ge- 
präge, Eine kurze Unterbrechung bringt die Geige 
mit einer Wendung im 7. und 8. Takt, die thema= 
tisch (zweigliedriges Quartenthema) auf den fol- 
genden Hauptsatz Bezug nimmt. 

Dieser setzt sofort (Takt 16) mit dem ersten 
Thema ein. Es erklingt forte und unisono 

Beispiel ı 


Mäßig schnell 
16 


und erinnert an das Ritornell-Thema der Concerto= 
grosso-Form; es erweist sich aber als Kopfthema 
der Sonatenhauptsatzform, dem sogleich (Takt 21) 
das zweite Thema (grazioso, Violine) folgt. 


" „Poesie pour pouvoir”. 
Das Orchester in der Mitte, das Po= 
dium ringsherum, Auf dem Podium 
-von links nach rechts: Hans Rosbaud, 
Erhart Ellbogen, Heinrich Strobel, 
Pierre Boulez. 
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Beispiel 2 


Trotz des scharf kontrastierenden Charakters be= 
steht zwischen den beiden Themen eine Verwandt= 
schaft. Sie ist durch das Motiv Halbtonschritt — 
reine Quarte (a) gesichert, eine Tonfolge, die sich 
im weiteren Verlauf zahlreicher Varianten fähig 
erweist. Im rhythmischen Spiel mit der Quarte 
läuft das zweite Thema aus, es wird von der Kla= 
rinette wiederholt und kehrt zur Geige zurück. 
Dann setzt ein kurzer Durchführungsteil mit a 
ein (Takt 47). Er ist zugleich Überleitung zum 
3. Thema, 


Beispiel 3 
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dem lyrischen Thema des ersten Satzes (zuerst in 
der Klarinette, dann vom Cello aufgegriffen und 
in einen pp-Ausklang übergeführt). 

Formal — im Sinne der Sonatenhauptsatzform — 
wäre nach dieser dreithematigen Exposition die 
Durchführung zu erwarten, statt dessen erklingt 
in Cello und Kontrabaß ein viertes (Takt112-118): 


Beispiel 4 
12 3 


Bere Zi = 


wieder unverkennbar unter dem Einfluß des Halb= 
tonschritt-Quartenmotivs (a) angelegtes Thema. 
Ein Passacaglienthema möchte man sagen, dessen 
Einführung in den Bässen die Spannung auf diese 
Form erwachen läßt. Es ist indessen das Thema 
einer vierstimmigen Fuge, die über 60 Takte hin 
ausgebreitet wird und mit der Entfaltung des be= 
deutenden Themas in einem dichten polyphonen 
Gewebe den Höhepunkt und zugleich die Mitte 
des ersten Satzes schafft. 

Mit der Klimax (Takt 164) tritt das erste Haupt= 
thema — quasi als Zitat — wieder auf. Der Aus= 
klang der Fuge ist leise. 

Was nun folgt, ist spiegelbildlich auf die Fuge = 
die geistige Mitte des Satzes bezogen: die voraus= 
gegangenen Satzteile kehren formal als Krebs 
wieder, so daß sich folgender Aufbau vollzieht: 


Takt 181-221 


3. Thema 
(1. Bratsche, dann Horn, zuletzt Klarinette) 


Takt 222-232 
Durchführungsabschnitt 
Takt 233—264 

2. Thema 


(Klarinette und Fagott, später Horn und Streicher . 


kanonisch) 
Takt 265—280 (Schluß) 
1. Thema 


Mit dem Wiedereintritt des ersten Themas beginnt 
formal die Coda. Die Schlußwirkung wird wesent- 
lich von Geige, den beiden Bratschen und dem 
Cello bestimmt, die in ostinater Wiederholung auf 
das Motiv Halbton — Quarte (a) verweisen. 


In der Gliederung der fünf Sätze des Oktetts hat - 


der zweite Satz, „Varianten“ genannt, den Cha= 
rakter eines Intermezzos; seine Stellung entspricht 
dem Variationssatz im Divertimento des 18. Jahr= 
hunderts. Das insgesamt ı2 Takte umfassende 
Thema (Takt 1-12) 
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eindrucksvoll und bannend. Hier ist jede Starrheit, 


Beispiel 5 
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wird zuerst von der Geige vorgetragen und dann 
sechsmal notengetreu auf der gleichen Tonhöhe 
(abgesehen von den Oktaventranspositionen) 
wiederholt, nur die Wahl der Instrumente weh= 
selt: Geige — Klarinette — ı. Bratsche und Kontra 
baß — Horn — Geige pizzikato — CelloundKontra-e 
baß — Klarinette. Der Reiz des Satzes liegt in dem 
wechselnden konzertierenden Spiel der übrigen In= 
strumente zu dem Vortrag des Themas. 
So ergibt sich ein Ganzes aus sieben verschiedenen 
Sätzchen, „Varianten“, wobei jedes Sätzchen ein 
eigenes Gesicht hat und auf das Thema jeweils ein 
veränderter Blick geworfen wird. 
An dritter Stelle steht der langsame Satz, er ist — 
um es vorauszuschicken — in Eingebung und Ver- 
arbeitung eine der schönsten Kompositionen Hinde= 
miths, voll tiefer, ausgesprochen romantischer Tö= 
nung des Gefühls, aber durch die durchsichtige 
Kontrapunktik luzid, verklärt und von einer ge= 
radezu heiteren Schönheit, von großem Atem, sehr 


aber auch die Gefahr des Stereotypen völlig über= 
wunden zugunsten eines organischen Fließens und 
einer spannungserfüllten Stimmungskraft, ohne 
daß an irgendeiner Stelle ein dramatisches Mo= 
ment hinzukäme. Der Satz ist durch und durch 
lyrisch, formal übersichtlich in dreiteiliger Anlage. 
Es mag genügen, das Pur zu zitieren 
(Takt 1-15): 


Beispiel 6 


Horn inF 
Langsam = 


Man mag den langsamen Satz eine Sicht auf Bach-_ 
Beethoven-Brahms ganz aus der individuellen 
Perspektive Hindemiths nennen — der vierte Satz,_ 
dem Charakter nach ein Scherzo, ist ohne Beet= 
hoven (Presto des B-Dur=Quartetts op. 130) nicht 
denkbar. Der skurrile Ton wird bestimmt einer= 
seits von dem scharf rhythmisch pointierten Motiv 


Beispiel 7 (Takt 1-3) 


Sehr peban > 


und dem Gegenthema in Klarinette und Fagott: 


Beispiel 8 (Takt 3-11) 


Ein Mittelsatz (Takt 54-81) mit dem Thema 


Beispiel 9 


elle] 
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bleibt ganz ephemer. 


Die skurrile Grundstimmung, die im vierten Satz 
angeschlagen ist, beherrscht auch den letzten Satz. 
Er beginnt mit einer Fuge, an die sich „drei alt= 
modische Tänze (Walzer, Polka, Galopp)“ un= 
mittelbar anschließen: nur dem Anscheine nach ist 
dieser Ausklang ein divertimentohafter Kehraus. 
Die vier Teile des fünften Satzes sind thematisch 
vereinheitlicht und die Beziehung zum ersten 
Thema des ersten Satzes (Beispiel ı) ist nicht zu 
verkennen (Takt 1-6): 


Beispiel 10 


Porträt Marcel Mihalovici 


Am 22. Oktober beging Mihalovici seinen 60. Ge= 
burtstag, demnächst kann er seine 80. Opusnums= 
mer feiern. 1898 in Bukarest geboren, wurde von 
der ersten Stunde an die Musik zu einer Not= 
wendigkeit für ihn. Schon im Alter von 9 Jahren 
übte er sich im Geigenspiel, und seine ersten Kom- 
positionen liegen zwischen seinem 11. und 14. Le= 
bensjahr (eine Sonate für Violine, Lieder und ein 
Streichquartett). Seine ersten Versuche waren ganz 
unerfahren und rein instinktiv, und Marcel Miha- 


Beispiel 11 (Takt 95-106) 
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Durch den thematischen Konnex ist zwischen Fuge 
und Suite eine geistige Verbindung hergestellt. 

Das Oktett ist eine reiche und reife Schöpfung 
Hindemiths. Kammermusik in der klassischen 
Form des Begriffs ist alles an diesem Oktett, Kam= 
mermusik nicht nur als Gattungsbegriff, sondern 


‚als Begriff bestimmter Inhalte und eines genau 


abgegrenzten Wesens musikalischer Erfindung, 
Behandlung der Instrumente, der Form und —nicht 
zuletzt — der rein musikalischen Ausprägung. 

Als Beethoven sein Septett und Schubert sein Ok= 
tett schrieben, standen Haydn und Mozart als 
Ahnherren vor ihnen und sie hatten sich vor dem 
Geist des Divertimento und der Sonate zu verant= 
worten. Ungleich größer ist heute das geschicht= 
liche Bewußtsein eines Komponisten: in seinem 
Oktett setzt sich Hindemith mit der Welt des 
späten Barock auseinander, ferner mit dem Diver= 
timento, der Sonate, der klassischen Durchfüh- 
rungstechnik und der Fuge. 


Claude Rostand 


loviei versteckte sie vor seinen Eltern. Als diese 
aber die ersten Manuskripte des Kindes entdeck- 
ten, wurde beschlossen, ihm eine vernünftige Aus= 
bildung zu geben: von.nun an studierte er Har= 
monielehre bei Dimitri Cuclin und Kontrapunkt 
bei Robert Cremer. Mit 16 Jahren bestand er sein 
Abitur; mit 19 erhielt er eine Belohnung in dem 
Wettbewerb um den Preis Georges Enesco, und 
diese Auszeichnung sollte endgültig seine Lauf= 
bahn bestimmen: Enesco ließ den jungen Mann 
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kommen, prüfte seine Kenntnisse und seine Be= 
gabung und riet, ihn nach Paris zu schicken, um 
dort seine Ausbildung zu vollenden. 


Im Jahre 1919 ließ sich Mihalovici in Frankreich 
nieder; Frankreich sollte seine Wahlheimat wer= 
den, und dort lebt er seit jener Zeit. In Paris 
studierte er an der „Schola cantorum”. Hier setzte 
er seine Studien in Harmonielehre und Violine 
fort, beschäftigte sich mit dem gregorianischen 
Gesang und nahm vor allem an dem Komposi- 
tionskurs von Vincent d’Indy teil. Dieser hatte 
sogleich eine hohe Meinung von seinem jungen 
Schüler, wenn er auch manchmal über die Kühn= 
heiten seiner ersten Werke entsetzt war. Dabei 
handelte es sich im besonderen um ein Ballett, das 
von Lisika Codreano unter der Leitung von Jean 
Wiener aufgeführt wurde, und um ein „Erstes 
Streichquartett“. Wenn zu dieser Zeit der junge 
Mihalovici einen strengen und unerbittlichen Leh- 
rer, wie es Vincent d’Indy war, in Schrecken ver= 
setzte, so deshalb, weil er es von Anfang an ab= 
lehnte, sich an bestehende Formeln, an fertige 
Lösungen zu halten. Er profitierte zwar von 
dem soliden Unterricht d’Indys, doch er wollte 
seine Persönlichkeit seinen von Natur gegebenen 
Tendenzen entsprechend ausdrücken. 


Welches sind seine Tendenzen? Zunächst sind sie 
durch Geschmacksrichtung und Bewunderung ge= 
geben; insbesondere durch die Bewunderung für 
Brahms und Reger, die er seither noch nie verleug= 
net hat und deren Spuren man in allen seinen 
Werken findet. Man bemerkt auch Gefallen oder 
besser gesagt Neugier, die er mit zahlreichen 
mittel= und osteuropäischen Komponisten teilt, für 
das, was man die „impressionistische” französische 
Musik nannte, besonders für Debussy und Ravel. 
Doch hatten diese keinen wirklichen Einfluß auf 
Mihalovici, höchstens in einer gewissen Neigung 
für Spiegelungen, für klingende Reflexe, also einen 
sehr äußerlichen Einfluß, 

Sein schöpferischer Wille (und gerade darin unter- 
scheidet er sich von den französischen „Impressio- 
nisten“) strebt nach großen Formen — schon der 
systematische Unterricht von d’Indy weist ihn 
dahin —, vor allem nach der Sonatenform, der 
großen erweiterten Variation und der fugierten 
Schreibweise. Doch übernimmt er diese klassischen 
Rahmen oder Verfahren nicht, weil sie ihm leichte 
und rein formale Lösungen bieten können. Im 
Gegenteil: er versucht immer wieder, sie zu er= 
neuern, indem er ihnen eine neue musikalische 
Substanz gibt. Aus diesem Grunde fürchtet er 
nicht, sich naheliegenden musikalischen Einflüssen 
hinzugeben, Einflüssen der Epoche einerseits und 
seines Milieus andererseits. 

Was die Epoche betrifft, so war er zuerst dem Ein= 
fluß von Strawinsky und Prokofieff ausgesetzt, 
dann demjenigen von Schönberg. Doch handelt es 
sich hier ebenfalls um einen rein äußerlichen Ein-= 
fluß, der sich auf diemelodischen Umrisse, dieLinien, 
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Marcel Mihalovici 


die großen Intervalle bezieht. Er war ebenfalls dem 
Einfluß von Georges Enesco ausgesetzt (von dem 
man leicht vergißt, daß er auch ein großer Kompo- 
nist war); Mihalovici bewundert seine Schreib= 
weise, und von Zeit zu Zeit erweist er ihm eine 
heimliche Ehrung, indem er einer Nebenstimme 
eines Quartetts oder einer Sonate ein kurzes the= 

' matisches Zitat dieses Musikers anvertraut; aber 
auch hier ist es ein rein äußerlicher Einfluß und 
mehr geistig als wirklich musikalisch. 


Was das Milieu betrifft, so profitierte er von dem, 
was das kosmopolitische Paris der zwanziger Jahre 
ihm bot. Zunächst waren für ihn die „Six“, vor 
allem Darius Milhaud und Arthur Honegger, der 
Inbegriff für Jugend und Freiheit. Bartök unter- 
weist ihn darin, wie man sich Melodien und Tänze 
seines Landes ins Gedächtnis ruft, um seine Musik 
damit zu durchtränken, nicht etwa im Sinne folk= 
loristischer Wiedererweckung, sondern um sich 
alte Rhythmen und modale Harmonien, welche die 
Basis der osteuropäischen Volksmusik ausmachen, 
in persönlichster Weise zu nutzen. 


Während dieser Zeit, um 1928, vereinigte er sich 
mit einer Gruppe junger ausländischer Kompo-= 
nisten, die fast alle Mitteleuropäer mit zum Teil 
pariserischer Bildung und Laufbahn waren und aus 
diesem Grunde „Ecole de Paris” genannt wurden. 
In der „Ecole de Paris“ steht der Name Mihalovici 
neben Bohuslav Martinu, Conrad Beck, Tibor Har- 
sanyi und Alexander Tscherepnin. Wenige Jahre 


\ 


später, 1932, wurde er zu einem der Gründer des 
„Iriton”, einer Vereinigung für zeitgenössische 
Musik, die den Parisern das Wesentliche der 
Neuen Musik zwischen zwei Kriegen offenbarte 
und die von Pierre-Octave Ferroud, Darius Mil- 
haud, Jacques Ibert, Serge Prokofieff, Arthur Hon-= 
egger, Tibor Harsanyi, Henri Barraud und Bela 
Bartök geleitet wurde. 


Aus dieser Zeit stammen Werke wie die Sonate 
für Klavier und Violine, die von Georges Enesco 
uraufgeführt wurde, ein „Notturno” für Orchester, 
das Ballett „Karagueuz”, „Introduction et Mouve= 
ment symphonique” und „Fantasie für Orchester” 
(die beiden letzteren Werke wurden in den Kon= 
zerten Staram uraufgeführt), eine Sonatine für 
Oboe und Klavier, ein zweites Streichquartett, 
„Der unversöhnliche Pluto“, Oper nach Regnard, 
„Präludium und Invention“ für Streicher und eine 
Sonate für 3 Klarinetten. 

In diesen Werken, die wir als die charakteri- 
stischsten seiner ersten Schaffensperiode erwäh= 
nen, ist die musikalische Persönlichkeit von Marcel 
Mihalovici schon recht ausgeprägt. Seine Kunst 
ist nicht abstrakt, sie ist aber auch nicht malerisch 
oder auch nur äußerlich erregend. Mit wenigen 
Ausnahmen reiht sie sich in die Linie der reinen 
oder absoluten Musik ein, im Sinne von Brahms 
oder Reger. Obwohl es sich um absolute Musik 
handelt, so neigt sie doch nicht zum Intellektualis- 
mus, im Gegenteil: sie will sich in einer Iyrischen 
Sprache ausdrücken. 
Diese Sprache bestätigte und bereicherte Mihalovici 
unaufhörlich. Wenn er auch nicht bereit war, sich 
irgendeinem jener Systeme, die in der ganzen Welt 
aufblühten, zuunterwerfen, so verabscheute er doch 
keines jener neuen Verfahren, dieihm dieseSysteme 
lieferten: Chromatik, Polytonalität, Atonalität, 
Dodekaphonie, Reihentechnik. Seine Natur neigt 
übrigens zu einer gewissen Atonalität, doch wendet 
er sie niemals systematisch an. Wenn er die zwölf 
Töne der chromatischen Tonleiter benutzt, so ge= 
schieht dies zufällig und in dem Maß, wie es ihm 
notwendig erscheint, um seine Gedanken auszu= 
drücken. Wenn er sich der aktuellsten Methode, 
der neuesten Entdeckungen unserer Zeit bedient, 
der Reihentechnik, so benutzt er die Reihe nicht 
mit der Absicht, sich eine Disziplin um ihrer selbst 
willen aufzuerlegen, sondern instinktmäßig, um 
nicht die gleichen Noten zu wiederholen. 

Die zweite Schaffensperiode, das heißt die= 
jenigen Werke, die nach 1939 entstanden sind, 
bestätigen die vorausgehenden Beobachtungen. 
Hier sind zu erwähnen eine „Toccata für Klavier 
und Orchester“ in zwei Teilen, deren erster Teil 
eine Art Marsch und der zweite ein Allegro in 
Form einer großen, erweiterten Variation ist; die 
„Ricercari” für Klavier, die sich aus einer Passa= 
caglia und zehn großen Variationen zusammen= 
setzen, von denen die letzte eine Fuge ist (es han= 
delt sich nicht um das alte Ricercare, sondern um 


Forschungen im Bereich des Klanges, des Rhyth- 
mus, der Harmonie usw.); eine ganze Serie von 
Sonaten von kraftvoller Architektur und von 
intensiver Dichte der Mittel und des Ausdrucks 
(Bratsche — Klavier, Violine — Cello, Violine — 
Klavier, Solovioline, Solocello usw.); ein drittes 
Streichquartett; eine während des Krieges geschrie- 
bene Sinfonie mit dem Titel „Sinfonien für gegen- 
wärtige Zeiten”; „Variationen für Blechbläser und 
Streicher”; „Ritornelles“ für Orchester; eine für 
Paul Sacher geschriebene „Sinfonia giocosa” für 
kleines Orchester; eine „Sinfonia partita“, eine 
„Iragische Ouvertüre“, „Theseus im Labyrinth”, 
Ballett nach einem Szenarium von K. H. Ruppel, 
und vor allem im Bereich der Oper die schöne 
Partitur der „Phädra“, Oper nach einem Libretto 
von Ivan Goll nach Euripides, die sicher zu den 
stärksten Theaterpartituren der letzten Jahre ge= 
hört. 

Dies ist, sehr schematisch skizziert, das Porträt 
eines Künstlers, der nicht nach billigem Erfolg 
strebt, sondern mutig und unerbittlich seine Ideen 
verteidigt, jeden Kompromiß ablehnt und durch 
seine hohe Kultur allgemeiner und musikalischer 
Art eine der ausgesprochensten Persönlichkeiten 
der heutigen Schule ist. In diesem Rumänen, der 
während einer der fruchtbarsten und reichsten 
Perioden der Musikgeschichte lebt, vereinigen sich 
die französische und die deutsche Kultur zu einer 


"harmonischen und starken Synthese und tragen 


dazu bei, die Originalität dieses jungen Sechzigers 
zu stärken, dem wir unsere Ehrerbietung dar= 
bringen. 

Aus dem Französischen von Georgette Malla 


Das neue Buch 


Nietzsche contra Parsifal 


Vor kurzem erschien in der Schriftenreihe von „Do= 
maine Musical“ (Editions du Rocher, Monaco) die 
erste vollständige Übersetzung der Briefe Nietzsches 
an Peter Gast. Der Herausgeber, der bekannte fran= 
zösische Musikforscher und Ethnologe Andre Schaeff= 
ner, versah die ausgezeichnete Übersetzung von Louise 
Servicen mit einer äußerst vollständigen und auf- 
schlußreichen Einleitung, einer Analyse des Menschen 
und des Denkers Nietzsche, die mehrfach bis in die 
Tiefen des Unbewußten vordringt. Ausführlich be= 
handelt natürlich Schaeffner das Verhältnis Nietzsches 
zu Wagner, von den seligen Anfängen zu Triebschen 
bis zu Nietzsches Pamphlet „Der Fall Wagner“, der 
zu der Zeit, als bei Nietzsche die ersten Vorzeichen 
seiner geistigen Umnachtung bereits eingetreten 
waren, den endgültigen, von Nietzsche gewollten und 
durch ihn herbeigeführten Bruch der beiden Männer 
darstellt. 
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Die Gründe dieses Bruches sind bereits vielfach er= 
örtert worden, sowohl die persönlichen als auch die 
künstlerischen und philosophischen; Schaeffner zeigt 
mit großer Genauigkeit, wie wenig Bedeutung den 
letzteren gegenüber den zuerst genannten, persön= 
lichen, zugesprochen werden muß. Denn so unwahr- 
scheinlich dies auch klingen mag, Tatsache ist, daß 
Nietzsche Wagners Werk sehr schlecht gekannt hat, 
daß er im besonderen Parsifal nie gesehen, noch we-= 
nigstens musikalisch vollständig gehört hat. Bekannt 
ist, daß die Kristallisierung des Bruches zwischen 
Nietzsche und Wagner im allgemeinen auf den Parsi= 
fal zurückgeführt wird; jedoch hat es Nietzsche abge= 
lehnt, 1882 der Erstaufführung des Werkes in Bay= 
reuth beizuwohnen. Er hat wohl die Partitur studiert 
und seine Schwester, die an der Premiere in Bayreuth 
teilnahm, auf diese musikalisch=technisch vorbereitet; 
selbst gehört hat er jedoch bloß das Vorspiel am 
30. Dezember 1886 in Monte Carlo; von diesem Kon= 
zert ist in seinem aus Nizza an Peter Gast gerichteten 
Brief vom 21. Januar 1887 die Rede; und ersichtlich 
wird aus diesem Brief, wie scharfsinnig und auch 
gerecht Nietzsche die Musik Wagners beurteilt, ihre 
Ausdruckskraft wie ihre technische Gestaltung. Aus 
diesem Brief ist mit Bestimmtheit zu schließen, daß 
Nietzsche dem musikalischen Gehalt des gesamten 
Parsifal, falls er diesen jemals gehört hätte, ebenso 
positiv gegenübergestanden wäre wie dem Vorspiel. 
Die Feindschaft Nietzsches gegen Wagner ist eigent= 
lich nur auf die Dichtung des Parsifal zurückzuführen; 
auf das, was er als den Rückgang Wagners bezeichnet 
hat, von der Gestalt des heidnischen, freien Menschen 
Siegfried zur Gestalt des christlichen, mitleidvollen, 
keuschen Toren Parsifal. 


Interessant und notwendig erscheint es, die Haltung 
Nietzsches auf ihre tiefenpsychologischen Ursachen 
zurückzuführen. Daß Parsifal alles andere als ein kon= 
ventionelles christliches Mysterium ist, will selbst 
heutzutage sonst sehr scharf sehenden Geistern nicht 


allgemein einleuchten; es ist also nicht weiter erstaun=. 


lich, daß sich Nietzsche an den rein äußerlichen Ablauf 
der Handlung gehalten hat. In seinem 1951 erschie= 
nenen Buch „Richard Wagner als Verlagsgefährte” 
konnte Ludwig Strecker noch im Keuschheitsprinzip 
das zentrale Prinzip der Parsifaldichtung und =philo= 
sophie ersehen; wieviel mehr durfte Nietzsche einige 
siebzig Jahre früher, als Parsifa] kaum erschienen war, 
dieses Keuschheitsprinzip als den Kern der Dichtung 
betrachten! In seiner Einleitung zu Nietzsches Briefen 
an Peter Gast erinnert Andre Schaeffner an den 
ironischen Ausspruch Nietzsches im „Fall Wagner”: 
„Parsifal ist Lohengrins Vater; wie, hat er’s fertig- 
gebracht?” 3 


Nietzsches philosophisches Werk besteht bekanntlich ° 


vielfach aus solchen geistreichen, scharf zugespitzten 


Aussprüchen, daraus, was die Franzosen Pointen oder: 


Boutaden nennen, woran ihre eigenen Moralisten des 
siebzehnten und des achtzehnten Jahrhunderts so 
reich sind, jene Schöngeister und Schreiber, denen sich 
Nietzsche bekanntlich viel enger verwandt fühlen 
wollte als den gründlichen deutschen Philosophen. 
Nun, sollte Nietzsche seine Pointe über die Vaterschaft 
Parsifals ernst gemeint haben, so bewiese dies, daß 
er die wahre Bedeutung des Dramas und seines Hel= 
den vollkommen mißverstanden hat. Hatte er aber im 
Gegenteil auch nur eine Ahnung über diese wahre 
Bedeutung des Werkes gehabt, so bewiese die zitierte 
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'sprungen war, daß er sich in den zwei tragischen 


wiedererkannt hatte. 2 


-gemäß die natürliche Männlichkeit als ein Schaden 


Verlust seiner Männlichkeit — ein Verlust, unter dem 


Pointe, daß seine Haßliebe zu Wagner, in die sich 
seine frühere Liebe gewandelt hatte, der Tatsache ent= 


Figuren des Amfortas und des Klingsor nur zu gut 


Rückt man nämlich diese zwei Figuren und die Stel- 
lung Parsifals zwischen ihnen ins richtige Licht, so 
wird ersichtlich, daß das Bühnenweihfestspiel Parsifal 
alles andere als eine Verherrlichung des Keuschheits= 
prinzips und der rein seelischen Liebe darstellt. Ganz 
im Gegenteil erscheint Parsifal, der Held der Hand= 
lung, dazu auserkoren, dieses Keuschheitsprinzip und 
die sich daraus ergebenden möglichen Lebensführun= 
gen ihrem Irrsinn nach grell zu beleuchten und aus 
den Herzen, den Gedanken und also auch aus dem 
Leben des menschlichen Geschlechts, zum größten 
Gedeihen dieses, ein für allemale auszurotten. 3 


Betrachten wir nacheinander die zwei Welten, mit 
denen Parsifal in Berührung kommt, bevor es ihm 
gelingt, die eine ins Nichts versinken zu lassen, die 
andere aber zu heilen und ihrer wahren Bestimmung 
entgegenzuführen. Als Parsifal zum ersten Male die 
Welt des Grals betritt, krankt diese Welt an der 
anscheinend unheilbaren Wunde ihres Königs Am-= 
fortas. Titurel, der greisenhafte Vater des Amfortas, 
hat die Männergemeinschaft der Gralsritter gegründet, 
um zwei als reine Urtypen des Lebens aufzufassenden, 
aus diesem Grunde heilig erklärten Gegenständen, 
dem Gralsgefäß und der Lanze, tägliche Ehrung zu 
erweisen und aus ihrer Gegenwart die Kraft zu schöp= 
fen, um ihrer Mission als Beschützer des Rechtes und 


der Tugend auf der ganzen Welt nachkommen zu 


können. Als Urtypen des Lebens und der Menschheit 
stellt das Gralsgefäß die Weiblichkeit an sich, die 
Lanze aber die Männlichkeit als solche dar. Nur dort, 
wo Lanze und Gralsgefäß, also Mann und Weib, 
ihrem Urprinzip nach harmonisch vereinigt sind, ist 
das Leben selbst, ist die Fortführung und Entfaltung 
des menschlichen Geschlechts möglich. Jedoch beging 
Titurel den Fehler, dem Gralsgefäß eine allmählich 
immer stärker werdende, rein geistige Bedeutung zu= 
zusprechen, genauso wie im historischen Mittelalter 
die Jungfräulichkeit an sich von ihren mystischen An= 
betern über die. natürliche Weiblichkeit erhoben 
wurde. Von diesem Augenblick an mußte zwangs= 


angesehen werden, aber die Berührung zwischen 
Männlichkeit und Weiblichkeit als eine strafbare 
Sünde. Amfortas verliert demgemäß die Lanze, das 
heißt seine Männlichkeit, an dem Tage, an dem er im 
Namen der höheren Tugend gegen die als abso= 
lute Sünde empfundene natürliche Weiblichkeit der 
Kundry auszieht, dieser aber unterliegt. Die unheil- 
bare Wunde des Amfortas bedeutet nichts anderes 
als diesen, als Strafe für seine Sünde empfundenen 


die gesamte Ritterschaft leiden muß, ist es ihr dh 
verboten, der menschlichen Natur gemäß zuleben. 


Die andere Welt, mit der Parsifal in Berührung 
kommt, frönt nicht weniger der Unnatürlichkeit als 
diejenige des Grals. Es ist die Welt Klingsors, jenes 
ehemaligen Gralsritters, der sich einst verstümmelt _ 
hat, um dem widernatürlichen Keuschheitsgebot Titu= 
rels Folge leisten zu können. Von Titurel abgewiesen, 
schwört er, sich zu rächen, indem er die Ritter ds 
Gralsreiches zu dem, was diese als die größte Sünde 
ansehen, verführt. Amfortas und manch anderen hat 


er dadurch bereits zunichte gemacht, denn Männer, 
die den Verkehr mit dem Weibe als eine unverzeih> 
liche Sünde betrachten, müssen sich moralisch für 
immer vernichtet fühlen, wenn sie einmal dieser Sünde 
unterlegen sind. Und Klingsor bereitet sich darauf 
vor, auch Parsifal zu verführen und zu vernichten. 
Parsifal jedoch befindet sich, als er Klingsors Reich 
betritt, im Stadium jener Unwissenheit und Schuld- 
losigkeit, in dem es die Idee einer Sünde überhaupt 
nicht geben kann; er wäre also unverführbar, wenn 
er nicht im Augenblick, in dem ihm Kundry den 
ersten, aber auch letzten Kuß auf die Lippen drückt, 
plötzlich ein Wissender würde, einer, der versteht, 
worunter Amfortas und die Gralsritterschaft leiden, 
nämlich unter dem Verlust ihrer natürlichen Männ= 
lichkeit, deren Entfalten sie einer Erzsünde ein für 
allemal gleichgestellt haben. Unter dem Kuß Kundrys 
erwachen die Sinne Parsifals zum natürlichen Leben, 
gleichzeitig aber erinnert er sich an den Schmerz und 
das schreckliche Schuldgefühl des siechenden Amfortas 
und vermeint, geradeso wie dieser eine Sünde zu 
begehen, gäbe er sich seinen natürlichen Gefühlen hin. 
Dadurch wäre er aber verloren, geradeso wie Am= 
fortas; denn die Liebe zum Weib als eine Sünde zu 
betrachten, heißt für einen Mann, seine Männlichkeit 
verlieren, wobei es im Grunde belanglos ist, ob die 
physische Ohnmacht, wie bei den Gralsrittern, rein 
geistig und ideell begründet ist oder, wie bei Kling= 
sor, auf eine körperliche Verstümmelung zurückzu= 
führen ist. 


‘Wie in einer großartigen Erleuchtung wird Parsifal 


dessen gewahr, was seine Sendung ist: nämlich die 
Liebe von der Idee der Sünde selbst zu befreien und 
der verwundeten, dahinsiechenden Menschheit die 
Gesundheit und das Gleichgewicht wiederzugeben. 
Diese Erleuchtung gibt ihm die Kraft, Kundry als der 
Inkarnation der Sünde zu widerstehen und so zu einer 
unversehrten Männlichkeit zu erwachen, deren sicht= 
bares Symbol die zurückgewonnene Lanze ist; ihr 
Besitz ermöglicht es ihm, dem widernatürlichen, weil 


auf körperlicher Verstümmelung beruhenden Reiche 
Klingsors ein jähes, endgültiges Ende zu bereiten. In 
das Reich des Grals zurückkehrend, läßt Parsifal die 
durch den inzwischen verstorbenen Titurel geistig 
zerstörte natürliche Männlichkeit wieder aufer= 
stehen: die Lanze, das Symbol der Männlichkeit, führt 
er zum Gralsgefäß, dem Symbol der Weiblichkeit, 
wieder zurück und heilt dadurch die Wunde des Am= 
fortas, das sichtbare Mal der geistigen Entmannung, 
unter dem die gesamte Ritterschaft, das heißt die 
ganze Menschheit, unterzugehen drohte. 


Wie hätte sich Nietzsche, bewußt oder unbewußt, von 
diesem großartigen Gleichnis nicht beeindrucken 
lassen? Es war ihm versagt, Parsifal nachzueifern, als 
König eines zur natürlichen Männlichkeit wieder= 
erwachten Gralsreiches ein Weib zu nehmen und eines 
Lohengrins Vater zu werden. Daher der bittere Spott 
über die Vaterschaft Parsifals, deren Unmöglichkeit 
für sich selbst er nur zu gut erkannt hatte. In seiner 
frühesten Jugend schon war für Nietzsche der Drang 
zum anderen Geschlecht mit der Idee der Sünde un= 
rettbar verknüpft. Nie wieder, seit den zwei Jugend= 
erlebnissen, die ihm die unheilbare Wunde schlugen, 
an der er nach 24 Jahren einsamer Irrfahrten rettungs= 
los zugrunde gehen sollte, war es ihm vergönnt, ein 
Weib zu lieben. Wie sollte er sich nicht in Amfortas, 
ja in Klingsor wiedererkennen, ja noch viel mehr in 
Klingsor als in Amfortas? Denn Amfortas war heilbar 
und wurde geheilt, während Klingsor an seiner von 
sich selbst geschlagenen Wunde rettungslos unter= 
gehen mußte, geradeso wie Nietzsche an der seinigen. 
Der größte Haß aber, dessen Nietzsche fähig war, 
mußte notwendigerweise dem gesunden, liebe=, ent= 
wicklungs= und fortpflanzungsfähigen Parsifal gelten, 
dem sonnigen Menschen, dessen lichte Gestalt sein 
Schöpfer der Welt als höchsten Ausdruck seines 
Genius hinterlassen hat. Auf diesen schöpferischen 
Geist aber übertrug sich natürlicherweise der Parsifal- 
haß Nietzsches, dieser erschütterndsten Verkörperung 


des Unschöpferischen an sich. itomelGolee 


Blick in ausländische Musikzeitschriften 


„Mens en Melodie”, Utrecht, August/September 1958. 


Anton Weberns Musik in Holland (Otto Ketting). 
Über eine Übersetzung von Orffs „Carmina Burana“ 
ins Holländische (Helene Nolthenius). Alphons Silber- 
mann und seine Musiksoziologie (Frank Onnen). 
Bühnenmusiken zu Stücken von Moliere, Daudet und 
Claudel (J. G. W. Gielen). 


„Musikrevy”, Stockholm, September 1958. 


In einem kurzen Dialog diskutieren Kjell Naekelund 
und Syver Reff grundsätzliche Gemeinsamkeiten und 
Gegensätze von klassischer Musik und Jazzmusik. 


„Muzykat, Warschau, Herbst 1958. 


Die Nummer ist vollständig dem polnischen Kompo= 


“ nisten Karol Szymanowski (1883—1937) gewidmet 


und nach folgenden Themen angeordnet: Allgemeine 
ästhetische Wertung, Einflüsse, Bibliographie (St. Jaro= 


ceinski), Klangprobleme (W. Malinowski), Komposi= 
tionstechnik (K. Bieganski), Szymanowski als Roman-= 
tiker (H. Pukinska), archaische und volkstümliche Ein= 
flüsse (I. Gorczycka), Diskographie (K. Michalowski). 


„Österreichische Musikzeitschrift”, Wien, Sept. 1958. 


„Denkmalschutz für Wagner“ (ein apologetisches 
Referat von Wieland Wagner). Leos Janälek als 
Opernkomponist (Rudolf Felber). 


„Phono“, Wien, Sommer 1958. 


Kritischer Vergleich der Schallplattenaufnahmen von 
Mussorgskys „Bilder einer Ausstellung“ im Original 
und in der Orchesterfassung von Ravel (Hanns 
Reich). Betrachtungen zur Kunst von Kurt Weill an= 
läßlich des Erscheinens der Schallplatte „Lotte Lenya 
singt Kurt Weill“ (H. A. Fiechtner). 
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„Schweizerische Musikzeitung”, Zürich, Sept. 1958. 
Drei Gespräche mit Heinrich‘ Sutermeister (Hans 
Ehinger). Sutermeisters Brief an einen jungen Kompo-= 
nisten. Zur Lyrik Heinrich Sutermeisters (Henri Ja= 
ton). Zum 80. Geburtstag des Schweizer Symphonikers 
Fritz Brun (Franz Kienberger). 


„Feuilles Musicales”, Lausanne, August/Sept. 1958. 


Die Neue Musik und ihre Hörer (eine soziologische 
Betrachtung von I. Supicic). 


„Arts et Musique”, Lausanne, September 1958, 


Sondernummer zum zehnjährigen Jubiläum der 
Schweizer „Jeunesses musicales”, Berichte über den 
Kongreß in Brüssel und Rückschau auf die bisherige 
Arbeit. Beiträge zum Jubiläum von Hermann Leeb, 
Peter Mieg (Jugend und Musik), Armin Schibler 
(Musik für Amateure), Fritz Büchtger und Klaus Bie= 
ringer (für die Gruppen der- „Jeunesses musicales” in 
Deutschland). 


Melos berichtet 


NS 
b 


„Le Carre rouge”, Lausanne, Sommer 1958. * = 
Ein ausführlicher Artikel von Antoine Gol&a über 
„Pierre Boulez und die Revolutionierung der Neuen & 
Musik seit 1945”. { 
„Musica d’Oggi”, Mailand, Juli 1958. 

Betrachtungen zur „angewandten Musik” (Luigi 
Pestalozza). Neue Opern und Ballette in Amerika 
(Trudy Goth). 

„The Music Review”, Cambridge, August 1958. 

Hans Keller berichtet über die von ihm im letzten 


Jahr gemachten Erfahrungen mit der von ihm erfun- 


denen „wortlosen musikalischen Funktionalanalyse“. 
Zu dem Begriff „Stil“ in der Musik (L. Hibberd und 
H. Truscott). \ 


„Musica“, Paris, Juni/Juli 1958. 
Dirigentenporträts: Lorin Maazel und Ferenc Fricsay 


(Henri Gaubert). Musikalische Aphorismen von 
Daniel-Lesur. Willi Reich 


Bilanz nach dreizehn Jahren Kranichstein 


Die Präsenzliste der „XIII, Internationalen Ferien= 
kurse für Neue Musik in Verbindung mit den Tagen 
für Neue Musik des Hessischen Rundfunks” nennt 
achtzehn Dozenten, 221 Teilnehmer und 104 „Gäste, 
Mitwirkende, Künstler, Pressevertreter”, die vom 
2. bis 13. September den Heiligenberg in Jugenheim 
bei Darmstadt besucht haben. 26 Nationen und fünf 
Erdteile waren vertreten, Achtzehn= bis Siebzigjährige 
wechselten in den Rollen von Lehrern und Schülern, 
und eben diese Fluktuation des ununterbrochenen 
Austausches sorgte dafür, daß eine Hierarchie nicht 
zustande kam. Das ist ein sehr heilsamer und guter 
Zustand, vergleichbar dem des früheren Bauhauses in 
Weimar, wo wir grünen Jünglinge mit den Meistern 
am Kantinentisch eiferten und rechteten, wo hitzige 
Debatten über den blauen Kreis und das rote Quadrat 
geführt wurden und wo der alte Lyonel Feininger 
ebenso schonungslos herausgefordert wurde wie der 
jüngere und radikalere Seelenfänger Moholy-Nagy. 


Die Überfülle des Gesamtprogramms ließ das einzelne 
Werk oft hinter einigen stilistischen Leitbildern zu= 
rücktreten; unmöglich, die 75 namentlich angeführten 
und aufgeführten Werke nebst den etwa 25 während 
der Kurse, Seminare und Vorträge analysierten zu 
beurteilen und in eine Skala der Werte einzureihen. 
Aus dem großen Panorama traten aber noch andere 
Konturen hervor. Zwei Länder hatten Ensembles ge= 
schickt, die in der Darstellung neuer Musik als be= 
sonders leistungsfähig und prominent gelten: Frank- 
reich die Gruppe des „Domaine Musical“, Italien die 
der „Incontri Musicali”. Leider fehlte der Pariser Initi- 
ant der erstgenannten Gruppe, Pierre Boulez, der im 
letzten Moment das von ihm übernommene Seminar 
absagen mußte. Für ihn übernahm Bruno Maderna die 
Leitung des Programms, und da ihm auch die Führung 
der „Incontri”-Konzerte anvertraut war, lag auf seinen 
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Schultern die Hauptbürde der klingenden Demon= 


strationen auf Heiligenberg und im Kongreßsaal der je 


Darmstädter Mathildenhöhe. 


Maderna, ein Phänomen an Fleiß, Einfühlung und 
Gehör, konnte freilich die übermenschliche Aufgabe 
mangels ausreichender Proben nur halb lösen. Doch 
zumindest an der Wiedergabe der Schönberg=Sere= 
nade opus 24 sowie der Suite opus 29 erwies sich seine 
Berufung zum Dirigenten solcher klanglich und rhyth- 
misch hochdifferenzierten Partituren. Seine öffent= 
lichen Proben und das „Kompositionsstudio“, das er 
mit Luigi Nono leitete, zeigten obendrein, wo die 
Schwerpunkte bei der Erarbeitung neuer Musik liegen: 


bei der maximalen Texttreue und der unablässigen 


Kontrolle durch das Ohr. Die Praxis der Routine und 


.des Sich-Verlassens auf Orchester und Solisten, wie 


sie in unserem konventionellen Konzertbetrieb herr= 
schen, muß dabei völlig versagen. 


Es ist nötig, bei solchen praktischen Fragen zu ver= 
weilen, weil ja die Kranichsteiner Idee zu einem 
wesentlichen Teil den Forderungen der Wiedergabe 
zugewandt ist. Zudem greift in der jüngsten Musik 
das Problem der Interpretation neuerlich in das der 
musikalischen Gestaltwerdung über — wenn auch auf 
erheblich andere Art als etwa in der Continuo=-Impro= 
visation des siebzehnten und achtzehnten Jahrhun= 
derts. Das Ad-libitum=Angebot der „aleatorischen” 
Werke setzt freilich einen Spieler voraus, der imstande 
wäre, jede Forderung des Notenbildes nach Menschen= _ 
kräften zu erfüllen; eben den soll und will man in 
Kursen wie dem des Geigers Rudolf Kolisch, des Pia= 
nisten Edward Steuermann, des Flötisten Severino 
Gazzelloni und anderer heranbilden. Daß in den zwölf= 
tägigen Kursen trotz äußerster Konzentration mehr 


gegeben werden kann als Neumen, als Winke und 


Verhaltensregeln, das erwartet wohl niemand, Aber 


die Idee solcher Disziplinierung des Spielers hat von 
Darmstadt aus in die Welt gewirkt; wer sie als Inter- 
pret einmal erfahren hat, für den ist sie unwiderruf- 
lich geworden wie vielleicht einst die Idee der Mei= 
ninger Orchesterdisziplin unter Hans von Bülow oder 
die des Schönbergschen Vereins für musikalische Pri= 
vataufführungen. 


Die Kranichsteiner Preisverleihung an einen oder 
mehrere Instrumentalisten hat dabei mehr symbo- 
lischen als dokumentarischen Wert. So sympathisch 
die Leistung des jungen Wiener Pianisten Otto Zykan 
war, trägt sie doch weder musikalisch noch technisch 
das Zeichen der Darmstädter Schule, Sie war überdies 
durch einen merkwürdigen Mangel ‘an begleitender 
Einfühlung bei dem Dirigenten Hans Zanotelli spür- 
bar gehemmt, so daß die Wiedergabe des 3. Klavier= 
konzerts von Bartök nur im ersten Satz werkgerecht, 
technisch und musikalisch überzeugend geriet. 


Neben dem Ensemble der Italiener (deren Sprache 
neben der deutschen die Tagung beherrschte) fiel die 
Quartettkunst des La=Salle-Quartetts Cincinnati in 
den drei Streichquartetten eines Webern-Kammer= 
konzertes als besonders reif, sensitiv und genau 
auf, wogegen leider die Parennin-Mannschaft dies= 
mal Zeichen technischer Ermüdung zeigte, nament= 
lich in der „Lyrischen Suite“ von Alban Berg. Erstaun- 
liche Sicherheit der Intonation wie der musikalischen 
Einfühlung in die Vokalstile Weberns, Nilssons, 
Boulez zeigte die Sopranistin Josephine Nendick 
(London). | 


Drei Konzerte bildeten ein etwas zu füllig wirkendes 
Programm der „Tage für Neue Musik”, mit denen der 
Hessische Rundfunk zu den Darmstadt-Jugenheimer 
Tagen beitrug. Das zweite brachte neben älteren 
Werken sehr ungleichen Stils, wie Fartein Valens 
Violinkonzert (Solist Tibor Varga) und Boris Blachers 
Orchesterfantasie drei Uraufführungen, von denen 
Hermann Heiß’ „Configurationen”“ nach Bildern Paul 
Klees genannt/seien. Da ist, vor allem im ersten 
Satz, eine krause und originelle Klang-Phantasie am 
Werk, die zumindest eines zeigt, nämlich, daß man 
sich der modernsten Techniken, der Dissoziation von 
Tönen, der Farbenmelodik, der rhythmischen Kon= 
struktionen bedienen kann, ohne die subjektive 
Sprache zu opfern. Es dirigierte Otto Matzerath. 


Fragt man sich rückblickend, welche Stücke aus den 
Programmen die Aura persönlichen Stils tragen, so 
ergibt sich eine Wertskala, die erheblich anders ver= 
läuft als die nach dem Maßstab der technischen Ar- 
beit aufzustellende. Mag sein, daß der besondere 
Klang, der aus wenigen Tönen entwickelte Duktus, 
das gleichförmige Metrum, der Zupf- und Klingelton 
in Yoritsune Matsudairas „U-Mai” gänzlich aus der 
altjapanischen Musiktradition stammt. Mag auch sein, 
daß die Gewebe-Dichte, das Gegeneinander von osti= 
naten Bässen und Glissandi in Yannis Xenakis’ „Achor= 
ripsis“ mehr aus Experiment als aus bewußter Kon= 
zeption hervorgehen. Aber beide Stücke heben sich 
aus dem vor lauter ekstatischer Farbensplitterung 
etwas grau verfließenden Bilde des Heiligenberger 
Totals durch Eigenwilligkeit mehr ab als etwa die mit 
Tontrauben arbeitende „Music for two Pianos” von 
Richard Rodney Bennett, die „Mobiles“ für zwei Kla= 
viere von Henri Pousseur mit ihren austauschbaren 
Formpartikeln, die auf einem Klavier mit umgestimm= 
ten Saiten (jede Taste der Mittelregion löst Akkorde 
oder meinetwegen „Tongemische” von drei Tönen aus) 


vorzutragenden „Quanten” von Roland Kayn, die 
„Mouvements“ von Gilbert Amy, wo zwei Kapell= 
meister fünfzehn Spieler dirigieren, die Suite Concer= 
tante für Klavier und vierzehn Instrumente von Pierre 
Jansen. 


Kein Zweifel, daß Ernst Krenek in seinem „Hexaeder” 
für Klavier, Bläser, Streicher und Schlagzeug sein 
eminentes kompositorisches Können anwendet; die 
Sprache der punktuellen Experimentatoren, die er hier 
spricht, steht zu dem inneren Espressivo seines Stils in 
einem kaum überbrückbaren Gegensatz. Möglich, daß 
Earle Browns „Penthatis” für neun Instrumente tech= 
nisch völlig kontrolliert und „beweisbar” ist: alsrealer 


* Klang bleibt das Stück in demselben Konformismus 


der Avantgarde befangen, der heute die Generation 
der Boulez-, Stockhausen-, Messiaen- und Webern= 
Nachahmer genauso kennzeichnet wie Anno 1930 die 
der Hindemith-Papageien. 

Außerhalb aller Darmstädter Problematik standen 
Alois Habas Flötenfantasie und Sandor Jemnitz’ 
Holzbläsertrio; unterhalb des ortsüblichen Niveaus 
lagen der „Canto di Speranza” von B. A. Zimmermann 
und die „Nocturnos”“ von H. U. Engelmann. 


Mit Luigi Nonos „Composizione per orchestra” von 
1951 schloß das letzte Programm. Was einst schok= 
kierte, ist heute ein Effektstück für Kapellmeister und 
Orchester, und als solches musizierte es der geschickte, 
aber allzu spektakulare Zanotelli mit dem Darm-= 
städter Landestheater-Orchester. Nono ist, das zeigen 
seine Dido-Chöre, einen anderen, schwereren Weg ge= 
gangen. Die Lehre vom musikalischen Zusammenhang, 
der Schönberg ein unveröffentlichtes Buch gewidmet 
hat, ist ihm heute wichtiger als das Experiment um 
des Experimentierens willen. 


„Wo stehen wir heute?” Hans Werner Henze hat in - 
dem an inneren Spannungen reichen Sammelbuch 
„Darmstädter Beiträge zur neuen Musik”, das anläß= 
lich der Heiligenberger Tagung bei Schott erschienen 
ist, die treffende Antwort erteilt. Wir stehen alle auf 
dieser Erde, aber jeder an einer anderen Stelle, jeder 
für sich allein. 


Es spricht für die ungebrochene Kraft der Kranich= 
steiner Idee, daß man zum Schluß allen Ärger über 
Arroganz, Humorlosigkeit, Konformismus und Un= 
aufrichtigkeit mancher Beteiligten vergißt und sich an 
die positiven Dinge hält: leidenschaftliche Bemühung 
um das Wesen der Musik, ihren möglichen Zukunfts= 
weg, ihre technische und geistige Wandlung. Daß man 
ungern auseinandergeht, weil nur ein Bruchteil der zu 
lösenden Probleme angerührt und besprochen worden 
ist. - 

Kranichstein — Marienhöhe — Heiligenberg sollte zu 
einer ständigen Einrichtung werden, nicht nur für ein 
paar Sommerwochen, sondern für immer. Wie einst 
das Bauhaus in Weimar und später in Dessau sollte 
eine Hochschule geschaffen werden, in der die besten 
und erfahrensten Lehrer, die führenden Komponisten 
der älteren und der mittleren Generation die Grund= 
lagen dessen vermitteln, was als Neue Musik heute 
ein Weltbegriff ist. Stiftungen wie die Ford- und 
Rockefeller-Foundation oder der Stifterring der deut= 
schen Industrie oder das Kulturzentrum des Prinzen 
Bernhard der Niederlande hätten da einmaleine wahr- 
haft schöpferische Aufgabe, zu deren Lösung ein paar 
Millionen Dollar gut angewandt wären. Zudem eine 
Aufgabe, die im Geist einer übernationalen Zusam= 
menarbeit mittelbar dem Weltfrieden dienen würde. 
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Daß auch die Länder hinter dem Eisernen Vorhang 
Musiker nach Jugenheim geschickt hatten (wie schon 
früher nach Darmstadt), zeigt, daß hier Zusammen- 
arbeit über die politischen Vorurteile hinweg möglich 
ist. 

Die abendländische Musik ist in einer Wandlung be- 
griffen, an der amerikanische Musiker ebenso teil- 
haben wie ostasiatische. An keinem Ort der Welt 
ist diese Wandlung so manifest geworden wie seit 
dreizehn Jahren in den Ferienkursen, die Wolfgang 


Steinecke ins Leben gerufen und gegen alle Wider- 


stände immer wieder durchgeführt hat. Nun wäre es 
Zeit, das Darmstädter Programm auf eine breitere 
Grundlage zu stellen. H. H. Stuckenschmidt 


Hannover brilliert mit Egks „Revisor” 


Wenn man eine so fein geschliffene, überlegte und 
überlegene, eine so zu den Vorzügen des Werkes über=- 
redende Inszenierung von Werner Egks „Revisor“ wie 
die Premiere im Opernhaus Hannover erlebt, dann 
kann auch der noch so kritische Beurteiler zum Be- 
wunderer werden. Hier stimmte alles zusammen, dem 
Publikum diese Opera buffa auf die witzigste, aber 
auch geistvollste Weise zu präsentieren. Kurt Söhnlein 
hatte ein transparentes, das Schäbige der russischen 
Interieurs erstaunlich „modern“ aufhellendes Bühnen= 
bild geschaffen. Der Umriß vom Zimmer des Stadt= 
hauptmanns ließ den Durchblick nach „draußen“ so 
frei, daß auch die Szenen „hinter der Bühne” sichtbar 
wurden. Diese Ausstattungslösung schuf für die Ge= 
schlossenheit der Inszenierung die besten Voraus= 
setzungen. 


Reinhard Lehmann, der Gastregisseur aus Freiburg, 
kennt seinen Gogol durch die Brille Egks ganz genau, 
er weiß, daß die Oper entscheidend gewinnt, wenn die 


Gestalten der Komödie mit letzter Schärfe und Drastik 


ihres figuralen Umrisses auf die Bühne gestellt 
werden, wenn in der Vitalität der Ensembles die Tragi= 
komik der Situation ergreifend durchschimmert. Es 
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ging Lehmann nicht um unterhaltsame oder schwanl = 
hafte Spaßmacherei, um brillante Gags um jedenPreis, 


"sondern um die tiefere menschliche Wahrheit, um die 


pralle, unbarmherzige Zeichnung der Lebensfülle der 


 Charakterkomödie. Ernst Richter als musikalischer 


Leiter brachte das Kunststück fertig, das Parodistische 
und das Illustrative der Partitur dem Sprechgesang 
auf der Bühne unterzuordnen und das erstklassig be= 


setzte und vortrefflich musizierende Kammerorchester 


auf die diskreteste, dabei aber doch aufdierhythmisch 
profilierteste Art zu beschwichtigen. 


Donald Grobe als Revisor war ein ebenso durchtrie- 
bener Schauspieler wie ein unwiderstehlicher Schön= 
sänger. Er gab der Rolle allen Charme, aber auch alle 
buffoneske Raffinesse. Die großartige Leistung in der 
Hauptrolle aber stand nicht allein, sie wurde von 
einem Ensemble getragen, das bis in die Nebenrollen 
allen Witz, alle Ironie, allen Sarkasmus der Komödie 
turbulent ausspielte. Willy Schönweiß’ aufgeblase- 
ner, schrulliger, schlottrig=korrupter Stadthauptmann, 
Franz Crass’ ergötzlicher Kurator, Bert Bessmanns 
urkomischer Richter, Walter Schneemanns scharf 
gezeichneter Postmeister, Alfred Freys spitzbübisch 
verschlagener Diener Ossip, Hubert Weindels und 
Otto Köhlers skurrile Karikatur des tölpelhaften 
Privatier-Duos, Annemarie Ehlerts und Elisabeth 
Packs schadenfroh feixende Klatschbasen — alle diese. 
Aufgaben wurden in der Inszenierung ideal verwirk= 
licht. Zwei köstliche Typen der Komödie waren auch 
Hanna Scholl als lüstern-schamhaftes „Gänschen“ 
Marja und Milly Stolle-Garvens als berechnend-ko- 
kette Hauptmannsfrau. Das Traumballett — von Kurt 
Paudler einstudiert — wurde mit Annemarie Herr- 
mann, Helga Leuschner und Martin Frese zu einem 
pantomomischen Glanzpunkt der Vorstellung. 


Der Beifall war zwar anhaltend und nicht unherzlich, 
er hätte sich aber getrost da und dort zu spontaneren 
Kundgebungen der Zustimmung steigern können, 
damit man mehr gespürt hätte, daß die hannover- 
schen Opernfreunde das große Ereignis dieser „Revi= 
sor“=Inszenierung auch ganz zu würdigen wissen. 


Erich Limmert . 


Olivier Messiaen 
in Donaueschingen, 
Rechts Altgraf Dr. Christian Salm, 


Musiktage erworben hat. 


der sich große Verdienste um die 


Komponisten aus Nordrhein-Westfalen 


Man weiß sofort, wo man sich befindet, wenn man 
die Bochumer „Kammerspiele” zum vierten Studio= 
konzert betritt, das Komponisten aus Nordrhein- 
Westfalen gewidmet ist. Im Straßenanzug kommen 
Franz-Paul Decker und die Musiker des Städtischen 
Kammerorchesters auf das Podium, wie zu einer Probe. 
Und eine Probe wird der Abend wirklich, kein gesell= 
schaftlich-repräsentatives Konzert: vier Werke neuer 
Musik werden vor einem erfreulich zahlreichen, vor 
allem jugendlichen Publikum erprobt. 


Der Wittener Robert Ruthenfranz, Jahrgang 1905, in 
seiner „Orchestersonate” und Jürg Baur, geboren 1918, 
in der Neufassung seines „Konzerts für Streicher 
1953” — zwei Uraufführungen — verwenden in Linie 
und Klang durchaus eine heute gültige Währung, 
deren „Kaufkraft“ dennoch gering erscheint, da beider 
Musik im Bewegungsmäßigen nicht über die „Kunst 
der Fuge“ hinausgeht. Man erkennt erneut, daß man 
im augenblicklichen Stande des Komponierens nicht 
mit acht Tönen veraltete und mit zwölf Tönen moderne 
Musik schreibt: daß heute vor allem die Frage der 
Bewältigung oder Nicht-Bewältigung des Rhythmi- 
schen, des Zeitproblems bei der Beurteilung einer 
Komposition den Ausschlag gibt. 


Des Bochumers Emil Peeters (Jahrgang 1893) „Sin= 
fonietta Bochumensis“ — ein Kompositionsauftrag der 
Stadt — setzt, nicht unähnlich der unlängst in Düssel- 
dorf uraufgeführten Fünften Sinfonie von Egon 
Wellesz, serielle Techniken in den Dienst eines spät= 
romantischen Musikideals. Vision von Celesta und 
Harfe, Herzblut im Violin-Solo, Schicksal im Trommel- 
thythmus und Bekenntnis in den großen Steigerungen. 
Das Ganze ist sauber gearbeitet und interessiert, weil 
es einfallsreich und temperamentvoll gemacht ist. 


Die Einführung des Kölners Werner Haentjes, ge= 
boren 1923, der wie die andern sein Werk erläuterte, 
war kurz und nichtssagend: was ist auch zu sagen, 
wenn die Komposition selbst so prägnant formuliert, 
mit besonderer Liebe fürs musikalische Bonmot un- 
mittelbar verständlich ist wie immer nicht die ge= 
mäßigte, sondern die konsequent-eindeutige Sprache. 
Haentjes’ unlängst in Frankfurt uraufgeführte Boule= 
vard=Komödie ist eine Ballettsuite für Flöte und Alt= 
saxophon, Trompete und Posaune, Kontrabaß, Kla= 
vier und Schlagzeug. Das siebensätzige, brillant in- 
strumentierte (so macht sich Hörspiel-Erfahrung be- 
zahlt) durchsichtige Werk zeigt, wieviel Haentjes an 
Klangsinn von Milhaud, an Kunst der Stilisierung 
(Walzer bei Nacht) von Strawinsky gelernt hat. Soll 
man’s ihm verübeln, daß auch der dem zweiten Satz 
(„Lebemann”) folgende „Spießer” zu amüsant und 
völlig -unspießig geriet? Graziös stöckelt die Schöne 
auf Pikkolo und Klavier einher, Triangel und Celesta 
drehen eine entzückende Pirouette, Saxophon und 
Trompete, plötzlich „einer Meinung”, trinken selig 
Brüderschaft, und Kontrabaß und Klavier schlendern 
Arm in Arm einher — köstlich amüsantes Ballett in 
Musik, so sicher in der musikalischen Geste, daß eine 
tänzerische Realisierung kaum notwendig erscheint. 


Leider kam die "Wiedergabe nicht über eine, sagen 
wir,’ zweite Probe hinaus. Dennoch gebührt Decker für 
seine Initiative verdienter Anteil am freundlichen 
‚Beifall des interessierten Publikums. 


Diether de la Motte 


Musikpädagogen in Darmstadt 


Darmstadt meine Reverenz. Hier fühlen sich die ex= 
tremsten Liebhaber-Musikanten genauso wohl wie die 


 extremsten Klang-Mathematiker. Man tagt, man 


spielt, man führt vor. Von morgens bis abends, Stunde 
um Stunde, oder gar parallel. Dann aber — und das 
ist wieder ein Verdienst von Darmstadt — geht man 
ins Bett. Es gibt nämlich in dieser soliden Stadt kein 
Plätzchen, an dem man die Nacht zum Tage machen 
könnte; jedenfalls keines, das von jeglichem Verdacht 
frei wäre... Jetzt tagte das juristisch hier beheima= 
tete Institut für Neue Musik und Musikerziehung. Es 
besteht zehn Jahre, was Anlaß gab zu Rück- und Aus= 
blicken. Das Vergangene, so wertvoll es sein mag, soll 
nicht interessieren. Wichtig sind Gegenwart und Zu= 
kunft. Sowohl die Bestandsaufnahme wie der Aufriß 
der weiteren Arbeit sprechen für die Verantwortlichen, 
die das Programm und die Programme machen. 


Vielleicht sind manche renommierten Pädagogen ent= 
gegen ihrer vorgefaßten Meinung viel weiter in den 
Bannkreis einer für unsere Zeit typischen Kompo-= 
sitionstechnik geraten — nennen wir dieses Kompo= 
nieren weiterhin „seriell“, obgleich der Begriff das 
Geschehen simplifiziert —, als sie sich jemals hätten 
träumen lassen. Aber letztlich ist das ja ein legitimer 
Prozeß. Mir persönlich ist etwas bange vor dem un= 
aufhörlichen „Fortschritt“ in der Musik. Das Institut 
darf als eine Sonde für Substanzen gelten: nicht um 
der Theorien willen, die im Kreise. seiner aktiven Mit= 
arbeiter aufgestellt werden (teilweise sind sie gut, teil- 
weise wäre mit ihnen ins Gericht zu gehen), und schon 
gar nicht im Hinblick auf die Werke der Vorstands= 
mitglieder, von denen keineswegs behauptet wird, sie 
seien verbindlich — sondern, weil eine Struktur, die 
überzeugt, auch lehrbar ist. 


Ein Beweis war das Studiokonzert, das der ausgezeich= 
nete Franzpeter Goebels gab, und das mit einem her- 
kömmlichen Konzert wenig gemein hatte: Goebels 
spielte die Klavierstücke Nr. II und III von Karlheinz 
Stockhausen und erläuterte sie. Seine innere Bemühung 
um die Stücke war noch nicht abgeschlossen. Er selber 
meinte zwar in einem privaten Gespräch, daß seine 
Rede solange nicht von Wirkung sei, wie es ihm nicht 
gelungen wäre, sich die Musik vollständig zu eigen 
zu machen, aber diese Bescheidenheit war nicht von= 
nöten. Denn die unmittelbare Teilnahme an einem so 
dynamischen Prozeß der Aneignung, von dem sonst 
nie etwas verlautet, ist vielleicht hilfreicher als das 
allzu sichere Wort. Nebenbei war mit dieser Stunde 
eine mögliche Revision des heute üblichen Konzert- 
typus angedeutet, dessen Schwächen bekanntlich darin 
liegen, daß er den Hörer zur Passivität verurteilt. 


Negativ muß entgegengehalten werden, daß die Ziel- 
richtung der Gesamttagung nicht eindeutig war. Es 
gab zu viele rein pädagogische Kurse und Seminare, 
die — sieht man von der Hervorhebung der Urtexte 
ab — nicht einmal im Geistigen auf den letzten gegen= 
wärtigen Stand gebracht waren. Grundsätzlich sollte 
meiner Meinung nach die Neue Musik dominieren; ich 
schlage vor, daß von den Teilnehmern an Inter= 
pretationskursen entsprechende Pflichtstücke verlangt 
werden. „Alte Musik in neuer Sicht“ ist oft nicht mehr 
als ein Etikett für das Herkömmliche. Zumeist wäre 
nur durch langwierige historische Vergleiche über- 


haupt nachweisbar, wie denn die neue Sicht jeweils 
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beschaffen ist. Bei den Theoretikern mangelt es zudem 
oft an der Bereitschaft zu einer effektiv neuen Betrach= 
tungsweise. Die vergleichende Interpretationskunde, 
die der noch junge Helmut Reinold an Hand von 
Opernaufnahmen aus vier Jahrzehnten betrieb, war 
aufschlußreich (soweit die Lautsprecher Hörbares über- 
mittelten). Der alte Form= und Werkbegriff löse sich 
auf, je mehr man sich mit Vergleichen beschäftige, 
weil er vom Papier und nicht vom lebendigen Klang 
ausgehe. Hinter die Werkvorstellung des Urhebers 
würden und sollten wir niemals kommen. Das ist in- 
sofern nicht zutreffend, als junge Komponisten ihre 
Werkvorstellungen unmißverständlich übermitteln oder 
aber das Aleatorische, bewußt aussparen und dem 
Interpreten zur Ausfüllung überlassen. Aber in bezug 
auf sein vokales Gebiet hatte Reinold sicher recht, und 
es wäre gjıt gewesen, wenn man die Folgerungen, die 
sich aus solcher These zwangsläufig ergeben müssen, 
noch genau hätte untersuchen können. Denn dahinter 
steht ja die Frage nach dem heutigen Wert der For= 
menlehre. Als theoretische Disziplin vermag sie 
naturgemäß mit dem Komponieren nicht Schritt zu 
halten. Wenn neue Werke eine Last von technischen 
Erklärungen hinter sich herziehen, so deshalb, weil 
sie sich mit den vorgegebenen Schemata weder deuten 
noch erfahren lassen. 


Doch es war schon zu spät. Der Formenlehre-Kongreß, 
der — nach Siegfried Borris — „die Prinzipien für 
morgen“ erarbeiten sollte, war bereits beendet und — 
mißglückt. Und dies in einer so eklatanten Weise, daß 
Wilhelm Maler noch vor dem letzten Referat bedauern 
mußte: „Wir haben leider nicht noch einmal acht Tage 
Zeit, um mit dem eigentlichen Kongreß zu beginnen!” 
Dieses Mißgeschick, das sich dank seiner Offenkundig= 
keit nur heilsam auswirken kann, ist näher zu unter= 
suchen. Zweifellos hat es seine Ursachen zum Teil 
darin, daß einzelne Referenten (Uhde und Degen zum 
Beispiel) ihre Thesen völlig isoliert vorbrachten, ohne 
den bisherigen Verlauf des Kongresses zu kennen, 
noch offenbar kennen zu wollen. Dazu kommt, daß 
die Tagungen des Instituts von vielen Teilnehmern 
auch dort „pädagogisch“ aufgefaßt werden, wo sie es 
erfreulicherweise nicht sind — wo sie echte Ergebnisse 
anstreben. Außerdem ist es natürlich für einen Wis= 
senschaftler schwer, auf einem so „abgegrasten” 
Gebiet über den eigenen Schatten zu springen. Den- 
noch dürfte beispielsweise die These, daß die Akustik 
ein rein physikalisches Fach sei und daher musikalisch 
ohne Belang (Hermann Erpf) auf einer Tagung für 
Neue Musik nicht mehr erhoben werden, weil sie 
durch die Ereignisse widerlegt ist. 


Ansonsten war auf dieser Jubiläumstagung eine er- 
freuliche Offenheit und ein erfreuliches Bereitsein für 
die Musik der sogenannten Avantgarde und sogar für 
die Elektronische Musik zu verzeichnen, wenn in dieser 
Richtung auch mehr Allgemeines und sachlich nicht 
immer Einwandfreies gesagt wurde. Man hätte sich 
meines Erachtens schon in diesem Jahre mit der Elek= 
tronischen Musik auseinandersetzen müssen (zumal 
bereits die doch gewiß recht konservativen Salzburger 
Festspiele damit garniert sind); es gibt ja eine ganze 
Reihe junger Musiker, die etwas davon verstehen. Viel- 
leicht wäre das sogar sinnvoller gewesen als das von 
Borris an sich gut vorbereitete Rundfunkseminar mit 
dem Titel „Die gezielte Sendung”; ein Terminus tech= 
nicus, über dessen Bedeutung nicht einmal unter Rund- 


funk-Fachleuten Einigkeit herrscht, so daß Gespräche 
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zwischen ihnen und den Hörern hierüber kaum ergie= 
big sein können. Hinzu kam, daß geeignete Modell- 
Sendungen fehlten — vielleicht war die Vorarbeit in 
dieser Hinsicht auch nicht intensiv genug. Endlich war 
bezeichnet, daß der als Gast anwesende Alphons 
Silbermann andauernd allzu vage oder voreilige Be= 
hauptungen soziologischer Art korrigieren mußte. 


Silbermann hielt im übrigen einen zentralen. Vor= 


trag: „Gruppenberührung und Gruppenkonflikt in der - 


Musik“. Ein Referat dieser grundlegenden Betrach- 
tung — wie auch der weiteren Vorträge — verbietet 
sich auf dem zur Verfügung stehenden Raum. Was 
Silbermann in scharfer Pointierung zu jenem 
einerseits würdelosen, andererseits geschichtsbedingten 
Prozeß der unter Musikproduzenten und Musik- 
konsumenten ausgetragenen und von Fall zu Fall aus- 
artenden Konflikte sagte, hatte über den Spaß hinaus, 
den man an solcher Darstellung haben durfte, eine 
überaus bedenkenswerte Komponente: nur der Sozio= 
loge ist heute noch in der Lage, objektiv eine Situation 
aufzuzeigen, die gekennzeichnet ist von Wertungen, 
in denen der Vorwurf des Asozialen („Was der X 
macht, ist in meinen Augen Betrug!”) nicht eben selten 
erscheint. Der Tendenz zum elfenbeinernen Turm (die 


übrigens, wie belegt werden kann, in fast allen 


„Gruppen“ anzutreffen ist), dem „Glasperlenspiel” 
steht eine ebenso starke „Vergesellschaftung“ der 
Musik gegenüber. Möglicherweise ist also die „Abso= 
lutierung der Kunst”, die Erich Doflein in seinem 
Vortrag („Der Konflikt zwischen Kunst und Musik= 
erziehung in der Gegenwart”) erwähnte, entgegen 
allen äußeren Anzeichen schon in der Rückbildung 
begriffen. 


Doflein kam nach einem antithetischen Überblick über 
das Geschehen der letzten sechzig Jahre zu dem wich- 
tigen Schluß: „Es ist Unsinn, zur Mitte zu mahnen, 
denn das kann immer nur eine Aufforderung zur 
Mittelmäßigkeit sein.“ Er kenne aber Musikstuden= 
ten, für die es unsere Probleme, die letztlich Extrem= 
Fortbildungen von Gedankengängen des 19. Jahrhun- 
derts seien, nicht mehr gebe. Der Arzt Joachim 
Bodamer errichtete einen kulturphilosophischen Über= 
bau, indem er die technische Welt als „eine bisher nie 
für möglich gehaltene Belastungsprobe für das Wesen 
des Menschen” kennzeichnete, als „eine unerhörte 
Herausforderung seiner Konstitution“. In der Er= 
wägung, daß unserer Zeit die Leitfigur fehle (das 
Übergeordnete schlechthin), traf er sich gedanklich mit 
Silbermann. Bedeutsam war im Rahmen der Gesamt- 
tagung Bodamers Hinweis auf den notwendigen „Im= 
puls eines religiösen Erneuerungsverlangens”. Er war 


eine Art Brücke zu der im Vorjahre in Lindau begon= _ 


nenen und hier fortgeführten Begegnung der Kon= 
fessionen, die in den Arbeitskreisen für evangelische 
und katholische Kirchenmusik ihren Niederschlag fand. 


Über die täglichen Konzerte könnte nur summarisch 
berichtet werden. Ich beschränke mich daher auf 
einige Akzente. Serge Prokofieff verhalf einer fran-= 
zösischen Nachwuchspianistin und einem deutschen 
Meisterpianisten gleichermaßen zum Erfolg: Therese 
Dussaut spielte zwar noch etwas ängstlich, aber mit 
dem Stilinstinkt einer ursprünglichen Begabung die 
reizvollen „Visions fugitives”, und Carl Seemann 
führte mit einer packenden Wiedergabe der zweiten 
Klaviersonate vor Ohren, daß für einen Meister auch 
die Bindung: an eine Tonart kein Hindernis war, 
„kühn“ im Sinne der Moderne zu komponieren. Die 


Stücke für Jugend= und Laienorchester indes, die das 
Hamburger Bach=Orchester unter Hellmuth von 


“Ulmann — verdienstvoll der Sache zur Verfügung 


stehend — als eine Art Beispielsammlung vorstellte, 
litten in der Mehrzahl derart unter geistiger Reduk-= 
tion, daß man geneigt war, die unduldsamste Stimme, 
die solche Musik verdammt, noch für betont sachlich 
anzusehen. Unter einigen „Jungen Komponisten“ 
vermochte nur der Basler Rudolf Kelterborn mit einer 
dem Vernehmen nach zwölftönigen „Kammermusik 
für Flöte, Violine und Klavier” zu überzeugen: die drei 
Instrumente sind innerhalb von drei verschiedenen 
Satzformen in eine fesselnde, spannungsreiche „Spiel”- 
Beziehung zueinander und miteinander gebracht. Nicht 
minder vorteilhaft war die Schweiz durch ein Konzert 
des Winterthurer Streichquartetts musikalisch re= 
präsentiert: die Quartette von Regamey und Hon- 
egger erwiesen sich als klassisches Gut. 


Beeichte aus dem Ausland 


t 


Das Orchester des Landestheaters Darmstadt unter 
dem mit größter Akribie waltenden Hans Zanotelli 
steuerte zwei Abende bei, deren eindeutiger Höhe- 
punkt das von Max Rostal gebotene Violinkonzert 
von Bartök war. Nicht nur, daß Bartöks Musik wegen 
der in ihr vollzogenen Synthese von „Vitalismus”“ und 
Esoterik vom Institut als ein Idealfall angesehen wird: 
Rostals Interpretation hatte auch höchsten Kunstwert. 
Ebenso außerordentlich gestaltete sich der Kursus 
dieses großen Künstlers (neben dem Carl Seemann 
und der Flötist Hans-Peter Schmitz als weitere Promi= 
nente lehrend wirkten). Ich habe es noch nie erlebt, 
daß ein Pädagoge so spontan, mit einem ans Unwahr- 
scheinliche grenzenden Einfühlungsvermögen, das für 
den Schüler und darüber hinaus grundsätzlich Wesent= 
liche erfaßte und zu formulieren vermochte. 


Claus=Henning Bachmann 


Strawinskys neues Werk: »Threni« 


Wollte man versuchen, eine Rangordnung des öffent= 
lichen Interesses an den drei Sektionen der Biennale 
in Venedig aufzustellen, so müßte die Abfolge lauten: 
Film, Bildende Kunst, Musik. Den massiven Attrak= 
tionen der Film-Biennale, gipfelnd in der luxuriösen 
Präsentation skandalträchtiger Stars am Lido, haben 
die beiden anderen Sektionen an populärer Durch= 


'schlagskraft natürlich nichts entgegenzusetzen. Aber 


dennoch ist die in einem normalen Gesichtsfeld fast 
nicht unterzubringende Ausstellung zeitgenössischer 
Malerei aus West und Ost in den Giardini Pubblici 
der adriatischen „Serenissima” eine Veranstaltung 
mit breitestem öffentlichem Widerhall, gemessen an 
dem Interesse, das den Darbietungen der Musik= 


Biennale entgegengebracht wird. Italiener und Aus= 


länder, soweit sie sich zur internationalen Festival= 
Society rechnen, lassen sich in den Konzerten nur 
blicken, wenn ein großer Name auf dem Programm 
ihre snobistische Neugier reizt, und dem „Volk“ ist 
es ohnehin gänzlich gleichgültig, was in der Musik 
außerhalb der italienischen Oper bis Puccini vorgeht. 
Freilich scheint es, als ob auch die großen Namen, 
wenn sie öfter, als es das snobistische Abwechslungs= 
bedürfnis erlaubt, auf den Plakaten zu lesen sind, an 
Zugkraft verlören. Das hat Igor Strawinsky in diesem 
Jahr erfahren müssen, als bei der Uraufführung seines 
jüngsten Werkes „Threni” in der Scuola di San Rocco 
ganze Reihen des nicht einmal übermäßig großen, 
mit den herrlichen Wand- und Deckenbildern Tinto= 
rettos geschmückten Saales nur spärlich besetzt waren. 


Seit einer Reihe von Jahren steht Venedig in dem 
Ruf, eine bevorzugte Stätte von Strawinsky=Urauf= 
führungen zu sein — 1951 kam dort die Oper „The 
Rake’s Progress“, 1956 das „Canticum Sacrum” zum 
erstenmal zu Gehör —, und man sollte meinen, daß 
die Stadt, die wie keine zweite des Abendlands ein 
Talent zur Selbstverherrlichung besitzt, sich diesen 


Ruf für ihre aktuelle Repräsentanz zunutze zu machen 


verstünde. Aber davon kann keine Rede sein; sonst 
würde man sich mindestens bemühen, das Gesamt= 
programm des Musikfestes so zu gestalten, daß zwi= 
schen Spitze und Fundament noch eine einigermaßen 
plausible Relation zu erkennen wäre. Alessandro 
Piovesan, der im Januar dieses Jahres plötzlich gestor= 
bene Initiant und leitende Kopf der Musik-Biennale, 
hat die Gefahr eines Auseinanderfallens in eine oder 
zwei Sensationen und lauter Gleichgültiges im übrigen 
bemerkt und war bestrebt, ihr in künftigen Programm-= 
plänen entgegenzuwirken. Aber diese Bestrebungen 
haben seine Nachfolger offenbar vergessen. Das 
„XXI. Festival Internazionale di Musica Contem= 
poreana”, das erste nach Piovesans Tod, zeigte jeden= 
falls mit aller Deutlichkeit, daß der Rückzug auf die 
Konvention nicht ausreicht, ein Musikfest zu etablie= 
ren, wenn man keine Konzeption hat. Ohne diese 
wird Venedig, die charmanteste „Enormität” einer 
Stadt, die es in Europa gibt, über kurz oder lang aus 
der Reihe der Festivals ausscheiden, die mehr sein 
wollen als das kulturelle Feigenblatt vor der nackten 
Fremdenverkehrs=Betriebsamkeit. 
* 


Rückzug ‘auf die Konvention: Anders kann man es 
kaum nennen, wenn neben Senioren, wie Ildebrando 
Pizzetti und Gian Francesco Malipiero, gute, aber 
längst fest placierte Musiker, wie Dallapiccola, Pe= 
trassi und Ghedini, allein das zeitgenössische Italien 
repräsentieren, während die Namen von Jüngeren, 
wie Maderna, Berio oder Nono (der Venezianer ist 
und in seiner Heimatstadt lebt), fehlen. Dem vortreff- 
lichen, jungen Polen Stanislaw Skrowaczewski — er 
ist der Chefdirigent der Warschauer Philharmonie — 
hatte man mit dem Orchester des Teatro La Fenice 
ein Programm anvertraut, das erst gegen Mitternacht 
mit dem Bratschenkonzert von Karl Amadeus Hart= 
mann (ausgezeichneter Solist: Pal Lukacs aus Buda- 
pest) die spärlich erschienenen Zuhörer aus der 
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Hermann Scherchen kam nach Donau= 
eschingen, um die Uraufführung der 
„Poesie pour pouvoir“ von Pierre 
Boulez zu hören. 


Lethargie zu reißen vermochte, in die sie die voran= 
gehenden Werke versetzt hatten. Ein Streicherkonzert 
von Franco Margola war so profillos wie ein Kleines 
Orchesterkonzert von Carlo Pinelli — Musik aus den 


Überresten Casellascher Kompositionsbehendigkeit, 


und von den gängigen Expressionen des von Amadeo 
Baldovino brillant gespielten Cellokonzerts von Mario 
Zafred wird auf jedem Musikfest ein verdrossen 
erwerkeltes Soll abgeliefert. Die Frage nach dem 
Muß” wagt man hier ebensowenig zu stellen wie bei 
der matt opalisierenden Klangfarbenspielerei einer 
Rhapsodie für Xylophon, Tam-Tam, Pauken und 
Streicher des Polen Jan Krenz. Ob die angekündigten 
Werke der tschechischen Komponisten Emil Hlobil 
und Otakar Jeremias das trübe Bild ein wenig hätten 
aufhellen können? Man weiß es nicht. „Infolge höherer 
Gewalt”, wie die Leitung des Festivals bekanntgab, 
fielen sie aus. Ob diese sich wohl in der Verweigerung 
der nötigen Reisepapiere dokumentierende Gewalt, 
der auch das geplante Ballett-Gastspiel des Prager 
Nationaltheaters mit Jarmil Burghausers „Diener 
zweier Herren“ zum Opfer fiel, auf tschechischer oder 
italienischer Seite zu suchen sei, war nicht festzu= 
stellen. 


Dem Norddeutschen Rundfunk, in a Auftrag 
Strawinsky sein neues Werk „Threni” geschrieben 
hat, wurden sozusagen zwei Ehrenabende eingeräumt. 
Gemessen an den künstlerischen Leistungen des Sym- 
phonieorchesters unter Hans Schmidt-Isserstedt und 
des Chors unter Max Thurn wie auch an der finan- 
ziellen Entlastung, die der Beitrag Hamburgs für 
Venedig bedeutete, erwiesen die Venezianer den 
Gästen aus dem Norden allerdings wenig Ehre; sie 
blieben den Konzerten in Scharen fern, obwohl sie 
eine wunderbare Aufführung des in ihrer Stadt gewiß 
nicht oft zu vernehmenden Violinkonzerts von Alban 
Berg mit Christian Ferras als Solisten und vom NDR-= 
Chor die „Missa Hercules Dux Ferrarae” von Josquin 
des Pres, hervorragend gesungen, hätten hören kön= 
nen. Mehr Interesse zeigten sie für das erste Konzert 
Strawinskys, in dem sich die Elitequalität des NDR= 
Orchesters im „Sacre du Printemps” ebenso überzeu- 
gend beweisen konnte wie im „Oedipus Rex”, der 
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‘est Lamentationes Jeremiae Prophetae” für 6 Soli, 


das im trübgoldenen Glanz des Saales der venezia= 


. und „Oratio Jeremiae Prophetae”. Es ist ein Opus 


allerdings unter einer vom dirigierenden Komponisten 
offenbar allzu konziliant gebilligten unzulänglichen 
Besetzung der Gesangspartien zu leiden hatte. Magda 
Laszlo ist zwar eine großartige Sängerin, aber das 
Timbre ihres Soprans weist ihr andere Aufgaben zu 
als gerade die Mezzopartie der Iokaste. 
* 


Das Ereignis des Festivals, jene Spitze, von der aus. 
die Konzeption des Ganzen zu entwickeln gewesen 
wäre, war die Uraufführung der Kantate „Threni, id 


Chor und Orchester. Igor Strawinsky dirigierte sie‘ 
zum Gedächtnis Alessandro Piovesans am Ende eines 
Programms, das neben seinen Bach-Variationen über 
„Vom Himmel hoch” zwei weitere Werke enthielt, die 
dem Andenken verstorbener Freunde gewidmet sind 
— die Bläsersymphonie auf den Tod Debussys von 
1920 und die Trauerkanons „In memoriam Dylan 
Thomas“. Ein merkwürdig „dunkles“ Programm also, 


nischen Rochus=Brüderschaft erklang, dem düsteren 
Farbenfest von Tintorettos biblischen Visionen ver= 
wandt, die ihn schmücken, aber in der archaischen 
Gebundenheit und Strenge der „Threni” weit, weitab 
von ihrer barocken Ekstatik, ihrem lodernden Pathos. 


Der lateinischen Vulgata sind die Texte aus den Klage= 
liedern entnommen, die dem Propheten Jeremias zus 

eschrieben werden, und zu einem fünfteiligen Gan= 
zen verbunden, dessen Titel lauten: „Jerusalem hu= 
miliata“, „Querimonia”, „Sensus spei”, „Solacium” 
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tenebrosum, verhängt vom Schatten der Beschwernis, 
des Leidens und der Trauer — eine Musik, hart, spröd, 
kantig und bewegungslos wie uralter Stein. Wenn 
man sie zum erstenmal hört, kommt einem der Ge= 
danke, die Partitur müßte eigentlich keine Nieder- 
schrift auf modernem Notenpapier sein, sondern ein 
Paläogramm. - SR 
„Ihreni” ist ein Zwölftonwerk. Man weiß, daß Stra= 
winsky sich nicht spontan dieser Kompositionstechnik 
zugewandt hat wie etwa Krenek oder Dallapiccola, 
sondern daß er sich ihr seit dem Septett von 1954 


schrittweise näherte, und zunächst sah es so aus, als 
ob (wie im „Canticum Sacrum“ und in dem Ballett 
„Agon“) die Integrierung tonaler und serieller Ele= 
mente sein Ziel gewesen sei. In den Jeremias-Lamen= 
tationen aber arbeitet er streng konsequent mit einer 
einzigen Zwölftonreihe und ihren Umformungen, und 
in dem ganzen Werk gibt es keine Note, die nicht an 
dieses Gesetz gebunden bleibt. Die Reihe erscheint in 
ihrer Grundgestalt beim ersten Choreinsatz in den 
Holzbläsern und zugleich in der Umkehrung im Blech 
— Signum der lapidaren Verdichtung und architekto- 
nischen Gefügtheit einer Partitur, in der Fagott und 
Trompete fehlen, die aber in ihrem Instrumentarium 
eine Altklarinette, ein kornettartig klingendes Flügel= 
horn und ein (in Venedig durch ein Kontrafagott 
ersetztes) Sarrusophon enthält, um einen rauhen, 


-altertümlichen Klang zu erzeugen. Die Verszeilen der 


Textfragmente werden jeweils mit einem vom Chor 
intonierten Buchstaben des hebräischen Alphabets 
eingeleitet, was eine weitere „Verfremdung“ zum 
Archaischen hin bewirkt. Über Sprechchöre und Soli 
der Männerstimmen (zwei Tenöre, zwei Bässe), die 
in der „Querimonia” in zwei=, drei- und vierstim- 
migen Kanons geführt sind, und die erst im „Sensus 
spei” hinzutretenden Frauenstimmen erreicht das gut 
halbstündige Werk bei der Textstelle „Nos inique 
egimus” einen beim Forte limitierten dynamischen 
Höhepunkt. Hier und in den folgenden Gesängen der 
Solisten, die sich nicht ein einziges Mal zum Sextett 
(als Ensemble) vereinigen, denkt man zuweilen an die 


 kontrapunktischen Künste der Niederländer zur Zeit 


Ockeghems. Es scheint, als wolle der 76jährige Stra- 
winsky den Geist der alten Vokalpolyphonie beschwö= 
ren, aber nicht um einer Verlebendigung willen, son= 
dern um ihre strengen Ordnungsgesetze in der Gegen= 
wart neu zu verkünden. Dem Vokalpart steht ein 
Orchesterpart gegenüber, der, weder symphonisch 
noch akkompagnierend geführt, die Singstimmen nur 
akzentuiert. Solistisch aufgespalten, extreme Instru= 
mentalregionen bevorzugend, mit langen Pedalnoten 
und kurzen Tonstößen der Bläser und des Klaviers, 
gibt er dem Klangraum des Ganzen die monumentale 
Starrheit und bleibt damit, ungeachtet der an Webern 
erinnernden „punktuellen” Reduziertheit des Kon-= 
struktionsmaterials, weitab von der expressiven Sensi- 
bilität und Fragilität der Musik Weberns. In „Threni” 
gelangt Strawinsky nun im seriellen Bereich zur letz= 
ten Konsequenz eines Lapidarstils, wie er ihn vor 
mehr als drei Jahrzehnten im „Oedipus Rex” zu 
schaffen sich vorgenommen hatte. 


Die authentische Interpretation durch den Kompo- 
nisten vermittelte den Zuhörern ein überaus klares 
Werkbild seiner „ultima maniera“, doch blieb auch 
hier in bezug auf die gesangliche Qualität der Soli 
— im Gegensatz zu den exzellenten Leistungen des 
Chors und des Orchesters des NDR — mancher Wunsch 
offen; man konnte eigentlich nur mit der Hälfte des 
Sextetts (Ursula Zollenkopf, Jeanne Deroubaix und 
Robert Oliver) einverstanden sein. Dennoch ist anzu= 
nehmen, daß der Beifall etwa eines deutschen oder 
französischen Publikums, nicht nur den Dank für das 
neue Werk, sondern die Verehrung für Persönlichkeit 
und Oeuvre Strawinskys überhaupt ausdrückend, 
anders geklungen hätte als die konventionell höfliche 
Ovation des eleganten Auditoriums von San Rocco. 
Die Kaffeehausgäste und Flaneure auf dem Markus= 
platz sind, wenn dort die Banda Municipale Opern- 
fragmente bläst, mit ihrem Applaus weit spendabler. 
% 
Auf dem gedrängt vollen Vaporetto — die ‘öffent-= 
lichen Verkehrsmittel hatten gerade einen Streik und 
führten nur einen Liniendienst auf dem Canale Grande 
durch — kamen erste Gespräche über das Gehörte in 
Gang. Im Restaurant „Colomba“ angelangt, resü= 
mierte man sie etwa so:'Strawinsky hat im achten 
Jahrzehnt seines Lebens das dodekaphonische Welt= 
idiom der heutigen musikalischen Jugend mit Meister- 
schaft sprechen gelernt, und die Souveränität, mit der 
er es in der „Ihreni“-Partitur anwendet, ist frap= 
pierend. Aber-dennoch: Seine späte, sich dieses Idioms 
bedienende Werkreihe verfolgend, kann man sich 
kaum des Eindrucks erwehren, daß sich die. Aneig=- 
nung mehr vorsichtig spekulativ und laborierend als 
spontan und zugreifend vollzog (wie einst etwa der 
damals soviel Aufsehen erregende Rückgriff auf die 
altitalienischen Stilelemente in „Pulcinella“ bei Stra= 
winskys Wendung von seiner „russischen“ Periode 
zum Neoklassizismus). Entdeckerfreude ist es kaum, 
was seine Spuren in den gleichwohl bewunderns= 
werten Reihen-Partituren der letzten Jahre hinter= 
lassen hat — eher der Wille, dem siegreichen Geist 
der Erneuerung in einem Personalstil Gestalt zu geben. 
der sich immer wieder auf die Tradition als eines 
seiner entscheidenden konstitutiven Elemente beruft. 
Mit diesem zwingenden Willen bleibt Igor Stra= 
winsky auch als Hochbetagter mit den Jungen im 
Wettbewerb, ja mit 76 Jahren noch einer ihrer Führer. 
Ob sie ihn selbst dafür ansehen, ist eine Frage, die 
im „Colomba“ beim ‘roten Valpolicella nicht mehr 
entschieden wurde. K. H. Ruppel 


Moderne Musik in den Konzertprogrammen 1958/59 


Die folgende Übersicht ist ein Ergebnis unserer Umfrage nach 
den Konzertplänen für die Spielzeit 1958/59 in der Deutschen 
Bundesrepublik einschließlich West-Berlin. Die Angaben dieser 
Vorschau können nicht verbindlich sein, da sich viele Orchester 
Programmänderungen vorbehalten. 


“ Uraufführungen und deutsche Erstaufführungen sind entspre= 


chend gekennzeichnet (U, DE), ebenso Sonderkonzerte ($). 


Baden-Baden, Symphoniee und Kurorchester 
(Carl August Vogt), 6: Bartök: 2 Rhapsodien f. Vio= 
line u. Orch.; von Einem: Symphonische Szenen op. 22; 
Kabalewsky: Cellokonzert op. 49; Toch: Peter Pan. 


5 (2): Beyer: Concerto f. Orch.; Gershwin: Klavier= 
konzert in F; Hessenberg: Klavierkonzert op. 21; 
Hindemith: Weber-Metamorphosen; Liebermann: 
Trommel-Konzert; Strawinsky: 2. Suite. 


Berlin, Radio-Symphonie-Orchester (Wolfgang 
Stresemann), 10: Bartök: 2, Klavierkonzert; Beyer: 
Concerto f. Orch.; Blacher: Paganini=Variationen; 
Dallapiccola: Variationen / Canti di Liberazione; 
Hindemith: Konzert f. Orch. / Violinkonzert / Mathis= 
Sinfonie; Kodaly: Hary=Janos=Suite; Prokofieff: Romeo 
u. Julia, Suite Nr. 2 / 5. Sinfonie; Rathaus: 73. Sinfonie; 
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Schönberg: Überlebender aus Warschau; Strawinsky: 
Symphonien f. Blasinstrumente / Geschichte vom Sol- 
daten (Konzertfassung). 


5 (3): Bartök: Tanz=Suite / 3. Klavierkonzert / Herzog 
Blaubarts Burg (Konzertfassung); Strawinsky: Sacre 
du Printemps. 


Berlin, Philharmonisches Orchester (Herbert von 
Karajan), 32: Bartök: Divertimento / Suite aus „Der 
wunderbare Mandarin“; M. Baumann: Orchester=Vari= 
ationen; Berg: 7 Gesänge f. Sopran u. Orch.; Bialas: 
Romanzero; Britten: Konzert f, Violine u. Orch.; 
Casella: Serenata; von Einem: Symphonische Szenen; 
Fortner: Capriccio u. Finale f. Orch.; Hindemith: Vio= 
linkonzert Nr. 1; Honegger: Pacific 231 / Symphonie 
f. Streicher; Mainardi: Elegie f. Violoncello u. Orch. 
(U); Malipiero: Konzert f. Violoncello u. Orch.; Mar= 
tinu: Konzert f. Klavier u. Orch. (U); Messiaen: 
Oiseaux exotiques; Milhaud: I. Concerto f. Violon- 
cello u. Orch. / Konzert f, Violine u. Orch.; Prokofieff: 
7. Sinfonie; Schönberg: Kammersinfonie Nr. 1; 
Schostakowitsch: 10. Sinfonie / Konzert f. Klavier u. 
Orch.; Strawinsky: Canticum sacrum / Caprieccio f. 
Klavier u. Orch. / Suite aus „Jeu de cartes“ / Etüden; 
Veress: Konzert f. Klavier u. Orch.; Walton: Konzert 
f. Viola u. Orch.; Webern: Orchester-Variationen 
Op. 30. 

5 (10): Barber: Souvenirs; Berger: Rondo ostinato f. 
Blasorch. u. Schlagzeug; Chavez: Toccata f. Schlag- 
zeug u. Orch.; dello Joio: Variationen, Chaconne, 
Finale; Fortner: Impromptus; Hartig: Konzert f. Kla= 
vier u. Orch. (U); Hartmann: Konzert f. Bratsche, 
Klavier, Blasorch. u. Schlagzeug; Hindemith: Phil= 


harmonisches Konzert / Weber-Metamorphosen; Lo= - 


patnikoff: Konzert f. Klavier u. Orch.; Robertson: 
2. Sinfonie; Schönberg: Die glückliche Hand; Schwarz= 
Schilling: Sinfonia diatonica (U); Strawinsky: Psal- 
mensinfonie; Toch: 4. Sinfonie; Tscherepnin: Suite 
op. 87; Vogel: Orchester-Etüden. 


Bielefeld, Städtisches Orchester .(Bernhard Conz), 


10: ‘Berg: Violinkonzert; von Einem: Meditationen; 
Fortner: Zwischenspiele u. Schlußgesang aus „Blut= 
hochzeit”; Martin: Ballade f. Flöte; Milhaud: Le 
Carnaval d’Aix; Oguri: Fantasie f. großes Orch. 
„Osaka“; Prokofieff: Symphonie classique; Revueltas: 
Sensemaya; Strawinsky: Sinfonie in C; Thärichen: 
Paukenkonzert; Weinberger: Variationen und Fuge 
über ein engl. Volkslied. 


Bochum, Städtisches Orchester (Franz Paul 
Decker), 12: Bartök: Violinkonzert; Castelnuovo- 
Tedesco: Guitarrenkonzert; Liebermann: Trommel= 
konzert; Mohler: Sinfonisches Capriccio; Thärichen: 
Violinkonzert; Weinberger: Variationen u. Fuge über 
ein engl. Volkslied. 


S (4): Britten: Bridge-Variationen; Fortner: Ballet 
blanc f. Streichorch. / Zwei Exerzitien aus d. Haus- 
postille v. Brecht f. 3 Frauenstimmen u. Instrumente; 
Gagnebin: Nocturne; Henze: Apoll und Hyazinthus; 
Hindemith: Kammermusik Nr. 3 f. Cello u. Orch. / 
Konzertsuite „Der Dämon“; Schroeder: Konzert f. 
Oboe u. Orch.; Strawinsky: Dumbarton Oaks / 
Apollon musagete. 


Bonn, Städtisches Orchester (Volker Wangenheim), 
10: Bartök: Klavier-Konzert Nr. 3 / Konzert f. Orch.; 


Blacher: Paganini=Variationen; Dallapiccola: Piccola 


musica notturna; Henze: Quattro poemi f. Ordh,; 
Honegger: Chant de joie; Sheinkman: Passi f. Orch.; 
Strawinsky: Sinfonie in C; Webern: Konzert op. 24, 


Dortmund, Städtisches Orchester (Rolf Agop), 
10: David: Bach-Variationen; Henze: Nachtstücke u. 
Arien; Hindemith: Weber-Metamorphosen; Höller: 
2. Cellokonzert; Prokofieff: Suite aus „Liebe zu den 
drei Orangen”; Strawinsky: Sacre du printemps; 
Weckauf, Albert: Orchesterstück cis=Moll. ; 


S. (6): Britten: Purcell-Variationen; Frangaix: Concer- 
tino f. Klavier; Honegger: Cellokonzert; Liebermann: 
Furioso; Martelli: Concertino f. Oboe, Klarinette, 
Horn, Fagott u, Streichorch.; Messiaen: Trois Talas 
aus „Turangalila”. 


Düsseldorf, Städtisches Symphonieorchester 
(Eugen Szenkar), 10: Bartök: Divertimento; Baur: 
Klavierkonzert (U); Henze: Fünf Neapolitanische Lie= 
der; Honegger: Symphonie f, Streichorch.; Lieber- ° 
mann: Trommelkonzert; Petrassi: Partita. 


(Fortsetzung folgt) 


/Neue Noten ; 


Rolf. Liebermann: Sinfonie 1949 (Ars-Viva-Verlag, 
Mainz). ; 
Der Komponist schreibt zwölftönig, auf Dreiklängen 
aufbauend, wie Alban Berg in seinem Violinkonzert 
oder später H. W. Henze im „Apollon et Hyazinthus“. 
Wie diese Komponisten, so sucht auch Liebermann in 
seiner Musik vertikale Verbindlichkeit mit der seriel= 
len Schreibweise zu vereinen. Überhaupt ist die ganze 
Sinfonie senkrecht, „harmonisch“ bezogen — der Drei- 
klang ist geradezu thematisch —, und das Klangergeb= 
nis ist nicht dem Zufall überlassen. Die musikalische 
Aussage hat stark deklamatorische Züge und läßt den 
zukünftigen, erfolgreichen Opernkomponisten ahnen. 
Kontraste sind kennzeichnend für das Werk: sowohl ° 
dynamischer als auch rhythmisch=melodischer Art. Die 
formell klargegliederte Sinfonie besitzt klassische 
Viersätzigkeit, doch steht statt des langsamen Satzes _ 
ein kurzes Scherzo. Der dritte Satz, Andante soste= 
nuto, trägt rhythmisch dramatischen Charakter an 
Stelle eines klassischen „Ruhepunktes”“. Das vor neun 
Jahren geschriebene Werk hat nichts von der Aktuali= 
tät der Aussage und seiner musikantischen Frische 
verloren. ; 1.00. 


Maätyas Seiber: Three hungarian folksongs (Wilhelm - Er: 
Hansen-Verlag, Frankfurt/Main). E = 
Drei mittelschwere Stücke aus dem Jahre 1922 in der 


"Art und Technik Bartökscher Volksliedbearbeitungen, 


jedoch ohne deren persönliche Prägung und Stili= 
sierung. mg 


Kammermusik : Orchester- und Konzertwerke 


Studienpartituren 


Bühnenwerke 


Kostenloses Verzeichnis durch jede Musikalien=- 


zeitgenössischer Musik 
handlung oder vom Verlag SCHOTT 
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Zum Gedächtnis 


In London starb Erwin Stein im Alter von 72 Jahren. 
Schüler Arnold Schönbergs in Wien, war Stein einer 
der ersten und bedeutendsten Publizisten der Zwölf= 
tontechnik. Sein Aufsatz „Neue Formprinzipien”, 1924 
in der Festschrift für Schönbergs 50. Geburtstag ver= 
öffentlicht, ist berühmt und grundlegend gewesen. 
Jahrelang redigierte er die österreichische Fachzeit= 
schrift „Pult und Taktstock“. Seine letzte große Arbeit 
war die kürzlich erschienene Sammlung Schönberg- 
scher Briefe, von denen einige in dieser Nummer 
publiziert werden. 


- Bühne 


Rolf Liebermann wurde als Nachfolger von Heinz 
Tietjen zum Intendanten der Hamburgischen Staats- 
oper gewählt. 

„Rasputins Ende” heißt die neue Oper des amerika= 
nischen Komponisten Nicolas Nabokov, Die Urauf- 
führung soll im Januar 1960 an der Wiener Staats= 
oper stattfinden. Die deutsche Erstaufführung ist in 
Köln vorgesehen. Die Städtischen Bühnen Köln 
brachten die szenische Uraufführung des Balletts 
„Rosa Silber“ von Hans Werner Henze. Das Werk 
wird zusammen mit dem Ballett „Alagoana“ von 
Bernd Alois Zimmermann aufgeführt werden. 


Kunst und Künstler 


Am 11. November beging der um die moderne Musik 
hochverdiente Schweizer Dirigent Ernest Ansermet 
seinen 75. Geburtstag. 

Paul Hindemith hat die mit dem großen Kunstpreis 
von Nordrhein-Westfalen verbundenen DM 10000, — 


NOTIZEN 


zur Linderung der Not geflüchteter Künstler gestiftet. 
Zur 300=Jahr-Feier der Stadt Pittsburgh (USA) schrieb 
er ein Orchesterstück mit alten Liedern protestanti= 
scher Einwanderer aus dem 18. Jahrhundert. 


Musikerziehung 


Heinz Stanske, einer der Konzertmeister des Südwest= 
funk-Orchesters, wurde als Dozent für das Hauptfach 
Violine an die Staatliche Hochschule für Musik in 
Frankfurt am Main berufen. 


In der Musikhochschule von Krakau sprach Fred K. 
Prieberg aus Baden-Baden über Probleme der elektro= 
nischen Musik, 


Verschiedenes 


Für das neue Opernhaus im Lincoln Center von New 
York werden 75 Millionen Dollar von der Rockefeller= 
Stiftung aufgebracht. Die Pläne stammen von dem 
Architekten Wallace K. Harrison. Dem Opernhaus, 
das einen Zuschauerraum mit 16 Rängen haben soll, 
ist ein Konzertsaal nach den Entwürfen von Max 
Adamowitz angegliedert. Außerdem umfaßt das Lin= 
coln Center ein Ballett-Theater, ein Schauspielhaus, 
eine Bibliothek, ein Theatermuseum und ein Institut, 
in dem sämtliche Kunstgattungen gelehrt werden. 
Bereits 1960 soll die neue Metropolitan Opera eröffnet 
werden. 

Die Stadt Bensheim-Auerbac, in der die Witwe des 
schlesischen Komponisten Edmund von Borck eine 
neue Heimat fand, hat den Eingang zum Brunnenweg 
„v.=Borck-Platz” benannt. 


Diesem Heft ist ein Prospekt des Atlantis-Verlages, Freiburg im 
Breisgau, beigefügt. 


Ausschreibung des Musikpreises der Stadt Recklinghausen 


Der von der Stadt Recklinghausen gestiftete „Musikpreis für die Junge Generation” soll zum 


nächstenmal im Jahre 1959 vergeben werden. 


Die Stiftung besteht aus einem Geldpreis von 2000,— DM. 

Der Gewinner des Musikpreises wird in einem Wettbewerb ermittelt, der im Zusammenhang 
mit dem „Konzert der Jungen Generation” stattfindet. 

Von den eingesandten Kompositionen werden die vier oder fünf besten Werke durch die Jury 


für eine Aufführung im „Konzert der Jungen Generation“ vorgeschlagen. Nach diesem Konzert 
wird der Träger des „Musikpreises der Stadt Recklinghausen“ ausgewählt und bekannt= 
gegeben. Den nicht preisgekrönten Bewerbern, deren Werke zur Aufführung kommen, werden 
Urkunden ausgestellt sowie Anerkennungsbeträge von je 100,— DM ausgezahlt, 
Der Wettbewerb wird in folgenden Gattungen durchgeführt: 

1. Sinfonische Orchestermusik (Sinfonien, Suiten, Ouvertüren u. a.), 

2. Solokonzerte für Klavier, Violine, Cello, Orgel, Blasinstrumente. 
Vokalwerke (Sologesang und Chorwerke) werden nicht berücksichtigt. 
Zum Wettbewerb sind junge deutsche Musiker beiderlei Geschlechts zugelassen, die mit dem 
Termin des Einsendeschlusses das 40. Lebensjahr noch nicht überschritten haben. Als untere 


Grenze gilt das vollendete 18. Lebensjahr. 


Mit der Anmeldung sendet der Bewerber einen kurzen Lebenslauf mit genauer Angabe der 
Studiendauer, seiner Lehrer und aller künstlerischen und sonstigen wichtigen biographischen 


Begebenheiten ein. 


Das „Konzert der Jungen Generation” findet im Frühjahr 1959 statt. Letzter Einsendetermin ist 
der 1. März 1959. Die Anmeldungen müssen bis zu diesem Tage unter der Anschrift „Musik= 
preis der Stadt Recklinghausen“, Städtisches Kulturamt, Martinistr. 11, eingegangen sein. 
Den von der Jury zur Aufführung zugelassenen Bewerbern wird — falls sie nach Meinung der 
berufenen Sachverständigen fachlich dazu in der Lage sind — Gelegenheit gegeben, ihre Werke 
selbst einzustudieren und zu dirigieren. Anderenfalls wird die musikalische Leitung der Auf= 
führung einem von der Stadt berufenen Dirigenten übertragen. 

Die Jury ist berechtigt, den Preis in zwei halbe Preise umzuwandeln. Die Preisträger erhalten 
ein Diplom. Die durch die Jury vorgenommene Auswahl der Werke für die Aufführung im 
„Konzert der Jungen Generation“ sowie die Entscheidung der Jury über die Zuerkennung des 
Musikpreises sind unanfechtbar. Mit der Anmeldung zum Wettbewerb erklärt sich der Bewer= 
ber mit den in diesen Statuten enthaltenen Bedingungen einverstanden. 
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Pritre de vous referer toujours A nobe revue. 
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„... einen gewaltigen Erfolg” 
hatte die Uraufführung der Kantate 


Dem 
Allgegenwärtigen 


Kantate Nr. 3 


nach der gleichnamigen Ode und 
dem „Großen Halleluja“ von 
Friedrich Gottlieb Klopstock für 
Sopran- und Baß-Bariton=Solo, 
gemischten Chor und Orchester 


von 


Heinrich Sutermeister 


Uraufführung: 112. Niederrheinisches 
Musikfest Juni1958 in Duisburg 


Chor: Städtischer Gesangverein Duis= 
burg 


Solisten: Agnes Giebel u. James Pease 
Dirigent: Georg Ludwig Jochum 


Geschrieben im Auftrag der Stadt 
Duisburg 


. ein breites, hochgemutes und tief 
angelegtes Werk hymnischer Art, sehr 
eindrucksvoll in seinen orchestral unter= 
malten Chormonodien, die von Stim= 
mungen äußerster Zartheit bis zur dra= 
matischen Kraftkonzentration ein weites 
Feld umspannen. „Aachener Nachrichten” 

. ein schönes und bedeutendes Werk. 
Wir brauchen solche Werke, und deshalb 
begrüßen wir es. 

„Duisburger General-Anzeiger” 


. der sichere Theaterinstinkt Suter= 
meisters wußte für die seraphische De- 
mut und den hymnischen Schwung des 
Dichters alle Klangfarben vom mysteriös 
fahlen bis zu breitestem Fortissimoglanz 
bereitzustellen. ‚Die Weit Homburg 


. das Werk ist sicher für den Chor 
und den Dirigenten eine reine Freude, 
es strotzt voller dankbarer und wirkungs=- 
voller Stellen und führt den Hörer in 
vierzig Minuten häufig genug zu eksta- 
tisch hochgerissenen Höhepunkten. 

„Der Mittag”, Düsseldorf 


. . enthusiastischen Beifall konnten 
Ausführende wie Komponist entgegen= 


nehmen. „Rheinische Post”, Düsseldorf 


Verlangen Sie bitte Ansichts=Partituren! 


B. SCHOTT’S SOHNE MAINZ 


der ee nene Musik 


Jede Zeile dieser Anzeigentafel kostet bei sechsmaligem Erscheinen 
für das ganze Jahr DM 6,40 - 


KLAVIER 


Erika Frieser, DE ER, Be Düsseldorf, 
Höferhof 16, Tel. 164 


Günter Louegk, München, Möhlstraße 30 


Doris Rothmund, Mannheim, K. 4, 20, Tel. 26638 


" Gotthold Heinz Weber, Reutlingen, 
Aispachstraße 16, Tel. 72.08. 


spielt: Schönberg, Berg, Webern, Krenek, Dallapiccola, 
Leibowitz, Boulez, Stockhausen, Bartök, Strawinsky 


ORGEL 


‚Eberhard Bonitz, Lingen (Ems), Schließfach 162, epieli 
Werke von David, Geiser und Hindemith 


Herbert Schulze, Berlin=Spandau, Ev. johannesshe? 
Telefon 37 2647, Arbatsky (Passacaglia/Partita) / Krenek 
(Sonate) / H. W. Ludwig (Messe) / Milhaud (Preludes) / 
Reda (Choralkonzert III) / Weyrauch (Sonate) 


VIOLINE 


Lothar Ritterhoff, Kiel, Feldetraße 115, Tel. 223 79. 
Violinkonzerte von Bartök, Hindemith (39), Bernd ‚Alois 
Zimmermann g 


Berger/Linder, Violin-Klavier-Duo, Basel, 
Grellingerstraße 36 


GESANG 


Kammersängerin Sigrid Ekkehard, Staatsoper Berlin, 
singt: Schönberg, Alban Berg und Schostakowitsch. 


Milly Fikentscher-Willah, Konzert=Sopran, Duisburg, 
Kremerstraße 37, Tel. 2 4150 


Annemarie Jung, Sopran, Luzern, Sonnenbergstraße 1: 
Hindemith, Krenek, Webern, Schönberg, Dallapiccola, 
Liebermann 


Maria Vaghetti, Sopran, c/o Hürlimann, 
Zürich 2, Seestraße 104 


Dore Blindow, Alt, Bremen, „Friedehorst”, Tel. 75147 
Geistliche Konzerte von Burkhard, Micheelsen, Schwarz 


Charlotte Salm, Alt, Berlin-Köpenick, Bahrendorferstr. 3 


Eugen Klein Baß-Bariton, Wanne-Eickel, 
Unser=Fritz=Straße 95, Tel. 7 13 96 


Hans Kunz, Baß-Bariton, Solingen-Ohligs, Merscheider 
Straße 23, Tel 14260. Lied — Ballade —- Oratorium 


Hermann Rieth, Baß=Bariton, singt Schönberg - Hauer - 
Milhaud, Freiburg i. Br., Schönbergstraße 120 


TANZ 


Jutta Ludewig, Mainz, Goethestraße 6. 
Kammertanzabende. Am Flügel. Volker Hoffmann. 


WER LIEFERT NEUE MUSIK? 


BOTE&BOCK 
Berlin=Charlottenburg 2, Hardenbergstraße 9a 
Tel. 32 39 81 


Donemus - Jac. Obrechtstraat 51, "Amsterdam. N 
Zeitgenössische niederländische Musik. Vertreter für 
Deutschland: Rud. Erdmann, Adolfsallee 34, Wiesbaden. 


Hofmeister — Das Fachgeschäft für gute Musik. 
Bielefeld, Obernstraße 15. : 
Versand nach allen Plätzen ERS 


LYR As=Musikhaus „am Kiepenkerl”, “ 
Münster i. Westf., Spiekerhof 2 Kataloge ati = 


Hans Riedel, Berlin W 15, Uhlandstraße 8 
Großes Lager internationaler Musik auf allen Gebieten 


Charlotte Zelka, Wien, Prinz-Eugen-Str. 14, bei Anders, e 


“4 Wem Si len Sn > 
Freude bezeiten immez die Aeinen- und Halbledezbände 
aus Eulenbuzgs kleinez Paztitnzansgabe 


 Chorwerke in Ganzleinen 


Bach: : DM Bd.-Nr. 


_ Die HoheMesse 16,— . 959 
‚Johannes-Passion 16, 965 
Matthäus-Passion 20,— 953 

" Weihnachts-Oratorium 18,— 962 

_ Beethoven: 

Missa solemnis 951 

- Brahms: - Beer 

- Ein deutsches Requiem 18,— 969 
Händel: 
Der Messias = 20,— 0956 
Haydn: 


Die Jahreszeiten. 27,— 987 
Die Schöpfung 20,— 955 


Mozart: DM  Bd.-Nr. 
Messe in c=Moll (K.V. 427) 18,— 983 


Requiem (K.V. 626) En 954 
Rossini: 
Stabat Mater 19,— 984 


Schubert: 


Messe Nr. 5 As=Dur 
Messe Nr. 6 Es-Dur 


Schütz: 
6 biblische Historien 
Verdi: 


Requiem 


Opern- und Bühnenwerke in Ganzleinen 


Beethoven: 
Fidelio 72,>— 914 
Humperdinck: 
Hänsel und Gretel 39,— 913 


Mozart: 
Don Giovanni 32,— 918 
. Die Hochzeit des Figaro 32,— 916 


_ Die Zauberflöte GR22, 0982 


Wagner: 
Tristan und Isolde 
Die Meistersinger von 
Nürnberg 
Die Walküre 
(in Vorbereitung) 
Siegfried (in Vorbereitung) 


Weber: 


Der Freischütz 


LE E { =: En Halblederbände 


Bas 
6 Brandenburgische 
Konzerte Bor 
7 Cembalo-Konzerte 30,— 


Beethoven: _ 
9 Sinfonien in 3 Bänden je 27,— 
5 Klavier=Konzerte 35,— 
17 Streich-Quartette 33, 


Brahms: 

4 Sinfonien 228, 
2 Klavier-Konzerte 20,— 
Kammermusik in 2 Bänden 
BandI Werke ohne Klavier 30,— 
Band II Werke mit Klavier 33,— 


: Händel: 
RZ, Concerti grossi, op. 6 33, 


Fer) 


Mozart: 


6 Sinfonien 
18 Klavier-Konzerte in 
3 Bänden je 
10 Streich-Quartette 


Schubert: 


Sinfonien in 2 Bänden 
BandI (1-5) 
Band II (6—8): 
Smetana: 
Mein Vaterland 


Tschaikowsky: 
3 Sinfonien 
Haydn: 
83 Streich-Quartette 
in 3 Bänden je 50, — 
je (im November lieferbar) 


EDITION EULENBURG BEL STUTTGART-S 


Al escribir a los anunciantes menciönese nuestro periödico. 


BRRRRRRRRERRDERERNDEDNEDD EIN INS LIESS ONEIELIIDTTITDTIITIIDDIERDOEDURRRRUNDRRERNERERNERBRRERBNRERNDRBERDDERNNEINLIII II | 


Auktion - 


ERNEST ANSERMET 


dirigiert das Orchestre de la Suisse Romande 
(Zu seinem 75. Geburtstag) 


MANUEL DE FALLA 


Der Dreispitz 
(Vollständiges Ballett) 


Suzanne Danco, Sopran 
DECCA-=Schallplatte BLK 16 101 DM 19,— 


Klavierauszug zu zwei Händen, Edition Schott 3216 DM 18,50 


Studienpartitur, Edition Schott 4411 DM 37,50 


MAURICE RAVEL 


Alborado del Gracioso 


Nr. 4 aus „Miroirs“ (Spiegelbilder) 
Klavier zu zwei Händen, Edition Schott 1784 DM 4,50 
Studienpartitur DM 8,50 


Der Nachmittag eines Faun (Debussy) 
DECCA-Schallplatte LW 5031 DM 12,— 


IGOR STRAWINSKY 


Der Feuervogel 
(Vollständiges Ballett) 
DECCA-Schallplatte LXT 5115 DM 24,— 


Klavierauszug zu zwei Händen, Edition Schott 3279 DM 12,— 


Studienpartitur, Edition Schott 3467 DM 10,— 


IGOR STRAWINSKY 
Renard (Reineke Fuchs) 


Burleske Szene 


Klavierauszug mit Text, Edition Schott 3228 DM 25,— 
Studienpartitur, Edition Schott 3493 DM 12,50 


Apollo Musagetes (Strawinsky) 
DECCA-=Schallplatte LXT 5169 DM 24,— 


TRUE.HIGH FIDELITY 


LANGSPIELPLATIEN 


TELDEC »Telefunken - Decca« Schallplatten- Gesellschaft mbH, Hamburg 


Aufführungs= und Studienmateriale der hier aufgeführten Werke im Verlag oder Vertrieb von 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ 


BRRRBRRRRRERRDERDEIEDDIIDITIID EEE LI N. ct 


Für den Cellisten: 
BELA BARTÖK 


18 Duos 


Eine Auswahl aus den „44 Violinduos” in einer Bear= 
beitung von Walter Kurz für zwei Celli. Preis DM 3,80 


ALFREDO CASELLA 
Sonata in Do masgsiore 


Nach langer Zeit ist Casellas bedeutende Cellosonate 
wieder lieferbar. Preis DM 12,— 


UNIVERSAL EDITION 


Neu= bzw. wieder erschienen: 
ALBAN BERG 
3 Lulu-Suite 
(Symphonische Stücke aus der Oper „Lulu“) 
Studienpartitur (8°) Preis DM 16,— 
Drei Bruchstücke aus Wozzeck 


Klavierauszug mit Text, Ausgabe für konzertmäßige 
Ausführungen. Preis DM 7,50 


UNIVERSAL EDITION 


SIEGFRIED STROHBACH 


4 kleine Weihnachtslieder 
für Gesang und Klavier DM 2.— 
in neuer Ausstattung 


BREITKOPF & HÄRTEL » WIESBADEN 


IGORSTRAWINSKY 


Concertino 
für Streichquartett 


Taschenpartitur DM 5,50 - Stimmen DM 9,- 
WILHELMIANA MUSIKVERLAG FRANKFURT/M. UGRINO VERLAG . HAMBURG 


Giselher Klebe 


Konzert für Violoncello 
und Orchester 


Klavierauszug DM 12,- 


mit bezeichneter Solostimme 
von Arthur Troester 


BOTE& BOCK 
BERLIN - WIESBADEN 


YNGVE JAN TREDE 


Konzert für Orgel mit Streichorchester, 
2 Hörnern und Pauken 


Partitur/Solo DM 18,—, Orchestermaterial leihweise. 
Bisher zur Aufführung erworben: 


NDR Hamburg, Bremen - DDR Rundfunk Berlin - Berlin= 
West - Statsradiofonien, Kopenhagen 


Suite für kleines Orchester 
Partitur und Orchestermaterial leihweise, 


Konzert=Pianistin und Komponistin 
(ehem. Lehrkraft der Musik-Akademie Hbg.) 


sucht entsprechenden Wirkungskreis 


als Lehrkraft, Solistin, Quartett, Orchester, Gesang= 
begleitung oder Tanz=Improvisation. 


Angebote unter M 712 an den Verlag erbeten. 


sucht für sein Sinfonie=Orchester 
(Chefdirigent Dr. Rudolf Michl) 


einen Solo=Bratscher 


einen Solo=-Hornisten 
zum sofortigen Dienstantritt 


einen Harfenisten(in) 
ab ı. Januar 1959 


“ Qualifizierte Bewerber bitten wir, ihre Unterlagen 
zu richten an: 


Saarbrücken III, Martin=Luther-Straße ı2 


DÜSSELDORF ROBERT-SCHUMANN-KONSERVATORIUM Dr. Joseph Neyses 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Propädeutisches Seminar / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung 


Erfahrener Orchester- und Chordirigent 
Pianist, Begleiter namhafter Sänger u. Instrumentalisten, 
Kammermusiker, 


sucht entsprechenden Wirkungskreis. 


Angebote unter M 727 an den Verlag erbeten. 


DER SAARLÄNDISCHE RUNDFUNK 


SAARLÄNDISCHER RUNDFUNK - ORCHESTERBÜRO 


für konzerttournee mit kammer- 
quintett (nicht jazz) 


suchen wir 
1 violinisten, ı klarinettisten, 
1 pianisten 


die außer ihrem hauptinstrument auch 
andere instrumente spielen. 


zuschriften erbeten unter dem motto 


„kammerquintett” an den verlag dieser 
zeitschrift. 


3a 


Fe 


Direktor: Prof. 


für Toningenieure. 
AuskunftundAnmeldung: Sekretariat Düsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


Wir bitten, bei Anfragen und Bestellungen auf unsere Zeitschrift Bezug zu nehmen. 
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PHILIPP MOHLER = 


ZUM 50. GEBURTSTAG AM 26. NOVEMBER 1958. 


\ 


ORCHESTERWERKE 


Sinfonisches Vorspiel über den Choral »Wach auf, du deutsches Land« (Joh. Walther, 1562) 
für großes Orchester op. 18 : Sinfonische Fantasie für großes Orchester op. 20 - Heitere Ouv 
türe für Streichorchester op. 27 - Fanfaren-Intrade für elf Blechbläser und Pauken op. 38 


WERKE FÜRSCHOR-MIT- ORCHESTER 


Vergangen ist die Nacht, Kantate nach Volksliedern für Jugend= oder Frauenchor, Flöte und 5 
Streichorchester op. 14 - Nachtmusikanten, Serenade nach einem Text von Abraham a Santa 
Clara für gemischten Chor, Tenor-Solo und kleines Orchester op. 24 ' Giovanni Battista 
Pergolesi: Stabat Mater, Neubearbeitung für zweistimmigen Frauenchor, Sopran= und Alt= 
Solo, Streichorchester und Cembalo (Generalbaß) oder Orgel von Philipp Mohler 


A=-CAPPELLA-CHÖRE 


Gemischter Chor: . 
Zwei Wandsprüche (Fritz Brunner) op. 29 Nr. ı Laßt der Urkraft edler Töne, vierstimmig, 7 
Nr. 2 Singend sei dein Tag begonnen, dreistimmig - Wanderspruch op. 33 »Herz, in deinen = 
sonnenhellen Tagen« (J. v. Eichendorff), vier= bis sechsstimmig : ee 
Männerchor: x : 
Der Tod von Flandern op. 9 Nr. ı, Chorvariationen über eine flämische Volke vier= 
stimmig : Ach wie flüchtig, ach wie nichtig (Mich. Franck) op. 15 Chorvariationen, vierstim= 
mig - Unter der Erde, unter den Wassern, liegen die Toten (R. Binding) op. 22 Nr. ı Toten= 


= motette, vierstimmig - Drei Gesänge nach Hans Leip op. 32 Nr.ı Trost »Wenn wir auch dürftig 
= hausen«, Nr, 2 Berglied »Weint nicht mehr, ihr Mütter«, vier- bis sechsstimmig - Ein Traum 


ist unser Leben (J. G. Herden), za Wer jetzig Zeiten leben will er vier= 
stimmig x ; 


Frauen= oder Jugendchor : j re 
Die Gedanken sind frei (Süddeutsche Volksweise um 1800), deästinmig > Ein freier Mut 
»O wie so schön und gut« (17. Jahrhundert), dreistimmig - Zum Abschied »Fort mit A 
Grillen« (aus Österreich 1926), mn x RE Be 


KAMMERMUSIK 


Konzertante Sonate für Viola und Klavier op. 31 - Capriccio für Flöte und Klavier op. 19 © 2 


B.,SCHO LTE SS san, 0 


Lusdlaer Fi Bi ray ah ae Anne a Aa En Dr a a 


Neue Unterrichtsliteratur für Klavier 


VON BARTOK 
‚BIS STRAWINSKY 


Leichte Neue Klaviermusik 


Zusammengestellt von Fritz Emonts 


Edition Schott 4769 - DM 3,50 


Bartök, Orff, Genzmer, Toch, Kadosa, Badings, 
Seiber, Hindemith und Strawinsky sind die 
Komponisten, aus deren Schaffen insgesamt 
15 Stücke ausgewählt wurden, von denen sechs 
den Quintraum nicht überschreiten. Alle Stücke 
beweisen durch ihre ansprechende Melodik, 
durch einfache und organische Struktur von 
Rhythmus und Harmonie, daß auch dem An- 
fänger der Zugang zur zeitgenössischen Musik 
leicht gemacht werden kann. 


Bezug durch jede Musikalienhandlung. 


B. SIEHLONEENSZSOFHENE MALNZ 


Folkwangschule der Stadt Essen 


Musik » Tanz - Schauspiel - Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 


Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


"Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 


bis zur Konzert=e bzw. Bühnen=- oder Orchesterreife. 


Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca=Sehlbach, 

E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 

Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 
Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Opernchor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten= u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen= 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


‘Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semis 


nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Ltg. Heinz Dietrich Kenter. 
Ausbildung bıs zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


IM BAYERISCHEN - RUNDEUNK 


ist die Stelle 


eines Leiters der Hauptabteilung Musik 


neu zu besetzen. Sie ist mit der vollen Verantwortung für das gesamte 


Musikprogramm verbunden. Der Hauptabteilungsleiter muß eng mit dem 


Chefdirigenten zusammenarbeiten, eine große Zahl von Orchestermusikern 


und Chorsängern betreuen und die für die Musikproduktionen bereit- 


gestellten Haushaltsmittel verwalten können. 


Diesen Aufgaben ist nur eine außergewöhnliche Persönlichkeit gewachsen. 


- Sie muß die nötigen Kenntnisse und Fähigkeiten besitzen und soll bereits 


umfangreiche Erfahrungen in ähnlichen Positionen erworben haben. 


Y 


_ Ausführliche Bewerbungen sollen bis zum ı5. Dezember 1958 an den 
2 Intendanten des Bayerischen Rundfunks gerichtet werden. 


»Ein Begriff für eine kleine Kostbarkeit« 


Auch die für 1958 wiederum erhöhte Auflage 
war bereits Mitte Dezember 1957 vergriffen! 


ENREITER-VERLAG .K 


Ein Jahrweiser für Musikfreunde. Mit 27, zum 
Teil farbigen Kunst- und Offsetdrucken. 


Herausgegeben von Karl Vötterlee. DM 5,40 


Von den frühen Kulturen bis in unsere Zeit haben 
Künstlerhände das Bild singender, musizierender und 
tanzender Menschen festgehalten. Niemand weiß die 
Töne mehr, aber die Zeichen der Ergriffenheit, des Ent= 
zückens und der Begeisterung künden noch heute von der 
Zaubermäacht Musik. Aus diesem Bilderschatz legt der 
MUSICA=Kalender wieder eine reiche Auswahl vor: Musik= 
szenen, Porträts, Genrebilder, Plastiken. Die Moderne 
ist gut vertreten durch Beckmann, Laurens, Macke, Manet, 
Marcks, Polster, Alle Blätter sind in den jeweils geeig- 
netsten Druckverfahren, zum Teil farbig, wiedergegeben. 
Der MUSICA-=Jahrweiser wünscht sich in allen musik= 
liebenden Häusern einen Platz. Kurze Texte zu jedem 
Bild — in deutscher und englischer Sprache — bringen 
erklärende Angaben. 


Aus den Besprechungen der Ausgabe 1958: 


„Wir glauben, daß sich da jedes Lob erübrigt, denn dieser 
Wandkalender ist den Musikfreunden schon zum Begriff 
für eine kleine Kostbarkeit geworden.” 

Musikalische Jugend 


... der Kalender, auf den die Musikfreunde in jedem 
Jahr mit Spannung warten, bestätigt auch in diesem Jahr 
seinen Ruf.” Kulturblätter 


„in hervorragender Ausstattung und in seinem 
Nebeneinander von alt und neu vorbildlich zusammen= 
- gestellt.” Trier. Landeszeitung 


„So ist des Staunens und der Freude kein Ende; denn der 
Musica=Jahrweiser verbindet künstlerischen Geschmack 
mit einer Darstellung, die den Musikfreund erlebens= 
mäßig anspricht.” Musica 


Bezug durch jede gute Buch- und Musikalienhandlung 


BÄRENREITER-VERLAG KASSEL 


Vi preghiamo di riferisi sempre alla nostra rivista. 
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Neuerscheinung für zwei Klaviere 


JEAN FRANGAIX 


Huit danses exotiques 


pour deux pianos 


Ed. Schott 4984 DM6,— : 


(zur Aufführung sind 2 Exemplare 
erforderlich) 


Zu allen Zeiten haben sich die Kom- 


ponisten von den lebendigen Tanz= 


formen ihrerZeit anregen lassen, und 


oft sind daraus die beliebtesten Kla= 


vierstücke entstanden. Hier haben 


nun exotische Tänze meist südame= 


rikanischer Herkunft, die inzwischen 
die ganze Welt erobert haben, das 


rhythmische Gerüst und den musi= 
kalischen Charakter bestimmt, in 
dem Frangaix diese Stücke für zwei 


Klaviere zu vier Händen schrieb. 
Baiao, Mambo, Samba, Rock ’n’ Roll 
usw. sind bekannte Begriffe, die hier 


dem Hörer den Zugang zu moderner 


Klaviermusik erleichtern. 


MAINZ 


B. SCHOTT’S SÖHNE 


Ss FabrikneueTRiumPe Tippa 
anstatt 345.- nur 265- 
Eine einmalige Gelegenheit.Fordern 
Sie unseren Gratis-Katalog Nr. L 890 
mit allen Fabrikaten fabrikneu. 
Gelegenheiten im Preis stark herabgesetzt. 
NOTHEL co gehen 
Göttingen Essen Hamburg 
Weender Sir.11 | Gemarkensir. 51 | Steinsir. 5-7 


Bücher 
von Friedrich Herzfeld 


Lexikon der Musik 


1.-ı0. Tausend. 552 Seiten mit 600 Notenbeispielen und 
470 Abbildungen im Text. 48 Tafelseiten mit 2ı9 Abbil» 
dungen und 8 Farbtafeln. LexikonsGroßformat in Leinen 
DM 34,50. Auch in portugiesischer Übersetzung. 

„Friedrich Herzfelds Absicht ist, aktuell im weitesten Sinne 
zu sein, also alles aufzunehmen, was in dem heutigen 
Musikleben noch eine aktive Rolle spielt... Der sehr 
angesehene Verlag Ullstein hat für eine glänzende Aus» 
stattung gesorgt. Zahlreiche Illustrationen und Notenbei= 
spiele sind sowohl interessant wie instruktiv, und vor 
allem die vielen Autogramme oder FaksimilesAuszüge aus 
Briefen oder anderen Dokumenten werden nicht nur für 
den Graphologen eine Studienquelle bilden. Auch der Laie 
spürt ın diesen Faksimiles etwas von dem Wesen der 
Musizi.“ Algemeen Handelsblad, Amsterdam 


/ Du und die Musik 


Eine Einführung für alle Musikfreunde 


48.-52. Tausend. 394 Seiten, 231 Abbildungen im Text, 
101 Notenbeispiele, 32 Tafelseiten. In Leinen DM 14,80. 
Auch portugiesische und spanische Übersetzungen, 
m... Eine äußerst amüsant und temperamentvoll geschrie= 
bene Musikgeschichte; sie kann insbesondere Laien und 
Jugendlichen empfohlen werden. Aber auch der Berufs= 
musiker wird das Werk mit Vergnügen durchblättern, 
denn hinter der unterhaltsamen Fassade verbirgt sich 
‚wissenschaftliche Gründlichkeit und Exaktheit.” 

Münchner Merkur 


Musica nova 


Die Tonwelt unseres Jahrhunderts 


7.-9. Tausend. 335 Seiten mit 148 Abbildungen im Text 
und 104 Notenbeispielen, 24 einfarbige, 4 mehrfarbige 
Tafelseiten. In Leinen DM 14,80. Auch dänische, nieder= 
ländische und spanische Übersetzungen, 
„Ich muß gestehen: obwohl mir die Materie selbst geläufig 
ist, habe ich das Buch bis zum letzten Satz gelesen — so 
lebendig und fesselnd wußte der Autor den diffizilen Stoff 
zu gestalten. Ich zögere deshalb nicht, Herzfelds Darstel= 
lung der Tonwelt unseres Jahrhunderts als die beste und 
umfassendste zu bezeichnen, die wir bis jetzt besitzen.” 
Stuttgarter Zeitung 


Magie des Taktstocks 


Die Welt der großen Dirigenten, Konzerte und 
Orchester 


17.—22. Tausend. 208 Seiten, 64 Tafelseiten, 70 Abbildungen 
im Text. In Leınen DM 12,80. Auch spanische und dänische 
Übersetzungen. 

„Ein glänzend geschriebenes, inhaltlich reiches und fun» 
diertes und schon vom Stoff her faszinierendes Buch. Und 
— was man nicht allzuoft von einem Buche sagen kann: 
. ein Buch, das gefehlt hat,” Süddeutscher Rundfunk 


Der Meister Tön’ und Weisen 


Ein Buch für junge Menschen vom Leben und 
Schaffen großer Komponisten 
-31,—36. Tausend. 175 Seiten mit 110 Zeichnungen von Hel« 


mut Voigt. In Halbleinen DM 4,80. Auch in niederlän« 
discher Übersetzung. 

„Ein Werk, das Jungen und Mädchen gleichermaßen an« 
geht. Es führt über den Umweg über die großen Musiker= 
persönlichkeiten und ihre Schicksale in das bedeutsame 
Kulturgebiet der Musik ein.” Der Tagesspiegel, Berlin 


VERLAG ULLSTEIN 


FRIEDRICH 
VOos5 


erfolgreich bei den 
Berliner Festwochen 


„Wirklich etwas zu "sagen hatte Friedrich Voss mit einer 
Musik für Flöte (reizend die quirlige Etüde am Schluß |) 
und einem zarten Notturno für Oboe und Harfe.” 


Berliner Morgenpost 


„Friedrich Voss, Jahrgang 1%0, steuerte eine Musik für 
Flöte bei, unstreitig das brillanteste und unterhalt- 
samste Werk des Abends. Ein wenig blasser nur 
wirkte daneben sein Notturno für Oboe und Harfe, 
obwohl darin die romantische Nachtstimmung sozu- 
sagen mit Händen zu greifen war.” 

Der Kurier 


„Mit zwei kürzeren Stücken ist diesmal Voss beteiligt: 
Sein ‚Notturno für Oboe und Harfe’ kann und will 
nicht ganz die Verbindung zu jener vergangenen 
Epoche leugnen, in der man höchst zwanglos Ständchen 
zu schreiben pflegte; und in seiner ‚Musik für Flöte‘ 
gehen die speziellen Erfordernisse des Instruments 
und dessen virtuos-spielerische Antriebe sehr glücklich 
mit den musikalischen Einfällen ineinander (besonders 
gelungen die abschließende ‚Etüde‘).” 

Die Welt 


„Überzeugend stellte sich schließlich Friedrich Voss, ein 

Schüler von Schwarz-Schilling, vor. Seine Musik für 
Flöte ist effektvoll aus dem Wesen des Instrumentes 
geschrieben, mit Phantasie und Witz, die nicht nur 
dem Interpreten Düsterwald Spaß machten. Klang- 
empfinden und Gefühl für ausdrucksvolle melodische 
Nuance gehören ebenfalls zu seinen schätzenswerten 
Tugenden, wie sein Notturno für Oboe und Harfe 
zeigte.” 


Der Tag 
MUSIK FÜR FLÖTE (1952) 
: DM 3,— 
NOTTURNO FÜR OBOE UND HARFE (1956) 
DM 3,— 


BREITKOPF&HARTEL 
WIESBADEN 


Als Funkoper, ale szenisches Werk und im Konzertsaal | 
gleichermaßen eindrucksvoll und überzeugend 


HERMANN REUTTER 0 
‚Die Brücke von San Luis Reye a 


Szenen nach der Novelle von Thornton Wilder “ 
are 75 Minuten) 


\ 


Konzertante N 20. . 1954 Hessischer Rundfunk Eränkkun, Dirigent Cadtav König 
Szenische Uraufführung: 18. 12. 1954 Städtische Bühnen Essen; Dee Gustav König _ 


Weitere Aufführungen: 

Österreichischer Rundfunk, Radio Wien - Österreichischer Rundfunk, Radio Linz - Städtische Bühnen Augsburg - 
Stadttheater Mainz - Hochschule für Musik in Köln - Hochschule für Musik in Frankfurt - Hochschule für 
Musik in Stuttgart - Übertragung nach USA über die Deutsche Welle 6 


Pressestimmen: 


Man schätzt sich glücklich, wenn man von einer uraufgeführten Komposition auf Anhieb sagen kann: Die wird 
ihren Weg machen! In der Partitur Reutters stehen nicht nur Chöre von eindringlicher Schönheit, auch die Soloe 
partien besitzen Größe und Tiefe. Endlich wieder ein Reutter-Werk, das mit dem Mut zu persönlichster Aussage 
geschrieben ist und trotzdem modern wirkt im besten Sinn. | 
W. M. Eisenbarth, „Die Rheinpfalz“, udwigshafen, 22. 6. 1954 
Der Gedanke, diese tiefsinnige Erzählung musikalisch zu gestalten, erwies sich als erstaunlich fruchtbar. Seine 
Tonsprache ist von ebenso großer Klarheit wie Einfachheit. Nirgends mutet diese Musik gesucht, gewollt oder 
gar konstruiert an. — Die erschütternde Wirkung der letzten psalmodierenden Phrasen der Madre Maria erinnert 
in ihrer Schlichtheit an den Schluß des Verdischen „Requiems“: ein Ausklang von ergreifender Schönheit. 


W. W. Göttig, „Abendpost“, Frankfurt/M., 23. 6. 2954 ü 


Reutter instrumentiert mit zarter Sensibilität und völlig aus der Atmosphäre der Dichtung heraus. Seine Töne 
fügen der Dichtung etwas Wesentliches hinzu, was keine Worte zu geben vermögen, denn seine Musik kommt 
aus dem Herzen und nicht bloß aus dem Verstand. Fritz Brust, „Frankfurter Allgemeine Zeitung“, , 22. 6,1954 


Reutter überzeugt Ku die Konsequenz seiner ee Technik, die auch bei der für diese Aufführung vor= 
genommenen Reduzierung des großen Orchesters auf ein zwölfköpfiges Instrumentalensemble nichts von ihren 
novellistischen Reizen verloren hat. Im Gegenteil, es scheint, daß das Werk nun erst seine eigentliche Form 


gefunden hat. Herbert Eimert, „Kölnische Rundschau“, Köln, 31. 3. 1958 


Reutter hat sinnlich blühendere Oben geschrieben, aber gewiß keine konzentilertere und dezenterk _ 
Gerade diese karge, holzschnitthafte Gedrängtheit wird Wilders sachlichem Ton gerecht. Es gibt in dieser aus= 
gesparten Partitur Stellen, die gerade durch ihre unexhibitionistische Spröde ergreifen, wie der: wunderbar 
stille Ausklang mit den Meditationen der Äbtissin und des Chors. Da ist keine Note zuviel. 


Dr. Kurt Hanalka, „Stuttgarter Nachrichten“, 14. 7. 1958 


Reutter besitzt ein nahezu untrügliches Gefühl, den Augenblick in seinem wesentlichen Kern zu erfassen und 
ihn in\die Sprache der Musik zu übertragen. Die Musik hängt nicht am Text, sondern entwickelt ihn weiter, VEN 
vertieft seinen Inhalt, läßt seine inneren Zusammenhänge deutlich werden. „Deutsche Woche”, München, 9.7. 2958 3 


Das Werk Reulters wirkt durch seinen noblen, verinnerlichten Ton und die kluge Geschicklichkeit, mit, der 
Wilders in seinen Schicksalen bewegender Roman zu plastischen Szenen gestrafft ist. Si® 


a, Weber, BETAURINLEER Allgemeine Zeitung“, 7. = 2958 
Hier stört kein falscher Ton einer ‚dramatisierenden ‚Verchetung?: die ganz und gar deplaciert gewesen wäre. 


Damit deckt sich harmonisch die lyrisch transparente, gegen Ende stimmungsmäßig immer mehr verdichtete und 
verinnerlichte Partitur dieses Werkes. O. E. Schilling, „Stuttgarter Zeitung“, SEIRaNN, 14. 7. 1958 
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